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RESUMO

FIRMINO, Phelipe Rezende Cruz. Praticas curatoriais negras e a experiéncia no
Museu da Histdoria e da Cultura Afro-brasileira: negociagdes, discursos e publicos.
2024. 149 1. Dissertacado (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes, Universidade do
Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2024.

O presente texto visa analisar praticas curatoriais de pessoas negras a partir
de processos comunicacionais de discurso, tendo como objeto de estudo para a
pesquisa a experiéncia curatorial coletiva feita para a exposi¢cao de longa duragao
"Protagonismos: memodria, orgulho, identidade", que marcou a reabertura do Museu
da Historia e da Cultura Afro-Brasileira, no Rio de Janeiro, em novembro de 2021.
Sao discutidas as relagbes de negociagao e poder, além dos tensionamentos que se
formam entre curadorias e instituicdes, que influenciam a producado e execucao de
uma exposicao e refletem na recepgao dos publicos que a visitam. Para isso, sdo
observadas algumas praticas curatoriais em outras instituigbes, como o caso do
projeto Dialogos Ausentes, analisando ndo apenas a invisibilizacdo de pessoas
racializadas por conta do racismo estrutural existente, mas também a forma com
que tais profissionais lidam com a questao e encontram solugdes, utilizando-se de
fatores interseccionais e performativos, para o desenvolvimento de suas atividades.
O trabalho realizado no MUHCAB apresenta os tensionamentos institucionais e os
direcionamentos possiveis da curadoria para garantir ao publico, por meio também
da educacéo, reconhecimento e identificagao.

Palavras-chave: curadoria negra; exposicao; arte; negociacao; MUHCAB.



ABSTRACT

FIRMINO, Phelipe Rezende Cruz. Black curatorial practices and the experience at
the Museum of Afro-Brazilian History and Culture: negotiations, discourses and
public. 2024. 149 f. Dissertagdo (Mestrado em Artes) — Instituto de Artes,
Universidade do Estado do Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2024.

This text aims to analyze curatorial practices of black people based on
communicational processes of discourse, having as its object of study for research
the collective curatorial experience made for the long-term exhibition "Protagonisms:
memory, pride, identity", which marked the reopening of the Museum of Afro-
Brazilian History and Culture, in Rio de Janeiro, in November 2021. Negotiation and
power relations are discussed, in addition to the tensions that form between curators
and institutions, which influence the production and execution of an exhibition and
reflect on the reception of the public who visit it. To this end, some curatorial
practices are observed in other institutions, such as the case of the Dialogos
Ausentes project, analyzing not only the invisibilization of racialized people due to
existing structural racism, but also the way in which such professionals deal with the
issue and find solutions, using intersectional and performative factors to develop its
activities. The work carried out at MUHCAB presents institutional tensions and
possible curatorial directions to guarantee to the public, through education,
recognition and identification.

Keywords: black curation; exhibition; art; negotiation; MUHCAB.
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MONTAGEM (SINOPSE)

Caro leitor, cara leitora,

O texto a seguir é resultado de alguns anos trabalhando com publicos
enquanto museologo, educador museal e mais recentemente curador. Em pouco
mais de uma deécada, fui identificando na pratica profissional algumas evidéncias
das relagdes estabelecidas entre museus e seus publicos, principalmente os grupos
que sao reconhecidos como pouco frequentadores ou ndo-habituais das instituicoes
museoldgicas e a observacao dessas relagdes foram aos poucos direcionando meu
trabalho e meu modo de pensar museologia e educagao.

Na graduagdo em Museologia, aproximei-me muito das disciplinas de arte,
comunicacao e exposicao. Dentre as possiveis combinagdes que esses trés pontos
podem ter, me interessei pela curadoria em exposi¢des de arte, tendo em vista que
a maneira de selecionar e exibir obras, elaborar uma narrativa e apresenta-la ao(s)
publico(s) era algo que me intrigava. “Por que este recorte? Que intengdo a
curadoria tinha ao escolher esta obra? Por que eu ndo consigo me conectar a isso?”

A Ultima pergunta comegou a me conduzir aos poucos as respostas.
Inicialmente, me centrei nas linguagens e nos discursos sem atentar para a questéao
identitaria e sem entender que isso era um elemento importante na democratizagao
do acesso dos publicos aos museus de arte. No entanto, ao final da graduagao e no
exercicio da profissdo, aproximei-me da educacdo museal e tive a oportunidade de
trabalhar com curadoria de exposicdes. Nessa oportunidade, ter conhecido os
publicos — e sua infinita diversidade — me abriu os olhos para perceber suas
demandas, dificuldades e facilidades. Também a mim, ao me reconhecer pessoa
negra dentro de um espaco museoldgico.

Em 2018, tive uma experiéncia de trabalho com adolescentes em conflito
com a lei no Museu da Justica/TJRJ. Eram jovens recém saidos do Degase que
cumpriam medida socioeducativa em meio aberto. O projeto, chamado “Eu apoio a
voz do adolescente”, criado pela Vara de Execugdes de Medidas Socioeducativas
(VEMSE), tinha o objetivo de incluir passeios culturais em museus parceiros as
medidas socioeducativas que eles deveriam cumprir. As acdes se estenderam até
2020, mas naquele ano ficou muito nitido o abismo que existia entre 0 museu e esse

publico. Nao era novidade o que eu via nos museus, mas este fato realmente
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chamou atengao. Jovens negros, periféricos e com uma marca “negativa” na justica
eram constantemente alvo de discriminagdes e situagdes constrangedoras dentro
do museu.

Ali percebi que a curadoria (e certamente as demais posigdes e cargos de
poder de um museu) nao poderiam atender a este publico se ndo fossem
atravessados por questdes interseccionais. Dessa forma, com as discussdes sobre
o campo das artes e suas relagbes com raga, género, e identidade, por exemplo,
comecei a me debrugar sobre o0 assunto e investigar a figura da pessoa curadora
sob a perspectiva da raga e as suas incursdes no campo cultural.

Buscando compreender como se encontram em um ambiente onde ha muita
disputa e negociacdo, fui estudando os comportamentos e as agdes destes
profissionais dentro dos museus. Ao longo do tempo, enquanto educador museal, fui
tendo oportunidade de refletir sobre essas questdes com os visitantes e refazer as
perguntas que fazia ainda na graduacgao: “Este recorte é acessivel? Como esta obra
se relaciona com o publico? Que criticas posso fazer a partir desta exposi¢ado?”

Em 2021, tive a oportunidade de compartilhar uma curadoria coletiva para a
exposicao de longa duragdo do Museu da Histéria e da Cultura Afro-brasileira
(MUHCAB), no Rio de Janeiro. No projeto, vivi na pratica os conflitos e as tensbes
de se pensar uma exposigao, tendo em vista justamente as negocia¢des envolvidas.
Além disso, pude observar como as artes visuais sao impactadas neste processo.
Esta curadoria me trouxe ainda mais estimulos para continuar pesquisando o
assunto e poder contribuir de alguma forma para a mudancga deste cenario curatorial
e artistico que vivemos. Este trabalho, que também traz a experiéncia no MUHCAB,
pretende ser uma parte disso.

Como educador museal ha muitos anos, acredito que acabei desenvolvendo
uma forma de conversar com os publicos, com meus interlocutores. E existem
muitas formas de se comunicar com um visitante nas agdes educativas nos museus.
Ha ativagbes, investigagdes, didlogos, objetos mediadores, experimentagdes
praticas... Aqui, para a dissertacdo, pensei em usar um desses recursos. Uma
espécie de mediacdo. Com algumas obras selecionadas, pretendo apresentar
estudos que realizei até o0 momento sobre curadoria e pessoas curadoras negras.
De certo modo, neste estilo de escrita e apresentagao, busco combinar de maneira

critica arte, educacgao e curadoria.



OBRA 1. Abdias Nascimento. “Padé de Exu”, 1988

Acrilica sobre tela. 150x100cm




OBRA 2. Abdias Nascimento. Trecho do poema “Padé de Exu Libertador”, 1981

[-]

Invocando estas leis
imploro-te Exu
plantares na minha boca
o teu axe verbal
restituindo-me a lingua
que era minha

e ma roubaram

sopre Exu teu halito

no fundo da minha garganta
la onde brota o

botao da voz para

que o botédo desabroche
se abrindo na flor do
meu falar antigo

por tua forga devolvido

monta-me no axeé das palavras
prenhas do teu fundamento dindmico

e cavalgarei o infinito
sobrenatural do orum
percorrerei as distancias
do nosso aiyé feito de
terra incerta e perigosa

[.]

Oferego-te Exu

0 ebo das minhas palavras
neste padé que te consagra
néo eu

porém os meus e teus
irméos e irmas em

Olorum

nosso Pai

que esta

no Orum

Laroié!
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Iniciar a escrita deste texto é iniciar pedindo licenga a Exu, Orixa do
movimento e da comunicagido, que abre e nos da caminho. Como uma forma de
introduzir os assuntos que serdo abordados aqui, sugiro a leitura desta primeira
obra apresentada, Padé de Exu, de Abdias Nascimento’, e o trecho do poema Padé
de Exu Libertador.

O artista traz na pintura uma referéncia da cultura afro-brasileira, ao retratar
Exu. Na imagem, observamos um padé onde s&o colocados alimentos e bebidas em
um alguidar a fim de oferta-los ao orixa em questdo. Muitas sdo as formas de se
fazer um padé, no entanto a farinha e o azeite de dendé sao utilizados com mais
frequéncia. A combinacao deles cria uma mistura que possui uma cor terrosa, tal
qual a que aparece sob o rosto. O ritual € marcado ainda pelo uso de ferramentas
e/ou objetos ligados a energia do orixa e, no caso da obra, foram adicionados
tridentes que ornamentam o padé.

A preparacgao do trabalho para Exu € uma pratica comum e muito importante
dentro das tradicdes das religides afro-brasileiras. A oferenda é realizada com
diversos intuitos: protecéo, abertura de caminhos, agradecimento... Se observamos
o trecho do poema escrito por Abdias Nascimento, veremos o ritual marcado pela
forca da palavra, no momento em que a verbalizagcdo dos desejos, se bem falados,
podem ser ouvidos.

Certamente, a obra e o poema podem nos transmitir ainda mais informacoes.
Por aqui, o pedido é para que, com a forca de Exu, as mensagens comunicadas
aqui possam alcancgar a muitos leitores e, somadas as palavras de colegas da area,
se multipliquem ainda mais.

Que mensagem vocé deixaria a Exu?

' Abdias Nascimento (Franca, Sao Paulo, 1914 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 2011). Poeta,
escritor, diretor, dramaturgo, artista visual e ativista pan-africanista, fundador do Teatro Experimental
do Negro e do projeto Museu de Arte Negra.
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MONTAGEM

Esta pesquisa se apresenta como uma possibilidade de discutir a curadoria
nas artes visuais tendo como principio a produgéo intelectual negra neste processo.
Entendendo que uma exposi¢ao museoldgica € um dos principais instrumentos de
comunicacao de que um museu dispde e que sua elaboragdo e execugao depende
de distintas tomadas de decisao, € importante refletir sobre os profissionais que séo
envolvidos em um projeto expositivo e discutir como suas identidades atravessam e
este processo e sdo atravessadas pelo mesmo.

Antes, devemos compreender como a arte e a curadoria se configuram, que
perfis possuem os atores nestes campos e quais lugares eles ocupam. Muniz Sodré
(1988) nos auxilia neste ponto ao demarcar as diferengas entre espaco e territorio e

explicar como cada lugar se configura de acordo com o grupo social envolvido:
A ideia de territério coloca de fato a questdo da identidade, por referir-se a
demarcagcdao de um espago na diferenga com outros. Conhecer a
exclusividade ou a pertinéncia das agdes relativas a um determinado grupo
implica também localiza-lo territorialmente. E o territério que, a maneira do
Raum heideggeriano, traca limites, especifica o lugar e cria caracteristicas
que irdo dar corpo a agao do sujeito. Uma coisa é, portanto, o espago —

sistema indiferenciado de definicdo de posicGes, onde qualquer corpo pode
ocupar qualquer lugar — outra é o territério (SODRE, 1988, p. 23).

Muniz Sodré explica, portanto, que o territério € um “sistema de regras de
movimentacdo humana de um grupo” (SODRE, 1988). Um “jogo”, como ele
denomina, que se aplica também a arte. Em um cenario geral, o que observamos é
que artistas, pesquisadores, intelectuais e pessoas influentes do mercado da arte
estabelecem critérios para definir padrées culturais e estabelecer discursos
expositivos nas instituicbes, o que resulta em uma visdo ocidentalizada e
hegemodnica entre seus pares. Neste jogo, como consequéncia, este grupo apaga
quaisquer outros perfis que fujam a sua estética e os impede de participar dos
processos criativos, artisticos, académicos e comunicacionais.

Paralelamente, o abandono da cultura e da educagao cruelmente feito nos
ultimos anos pelo governo federal entre 2019 e 2022 endossou uma politica de
desmonte que contribuiu para a falta de oportunidade de trabalho nestes dois
campos e afetou diretamente inumeros profissionais, sobretudo aqueles social e
historicamente marginalizados. Apesar disso, politicas publicas que vém colocando

em pauta na sociedade as questdes de raga pressionaram instituicdes culturais a
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alterar seus discursos e diversificar a presenca de artistas em suas exposicoes e
atividades. Ao mesmo tempo, tem-se observado a emergéncia de artistas,
curadores, educadores, pesquisadores e demais profissionais negros dos museus e
das artes ocupando tais espagos. Por uma demanda legitima que se faz presente
pela comunidade negra e por outros grupos identitarios, as instituicbes culturais se
veem na necessidade de discutir ragca, género, classe e acessibilidade, por exemplo.
A pesquisa busca ainda refletir e ressignificar o uso da palavra “curador”,
tendo em vista o simbolo que carrega. Carregada por uma representacéo histérica e
social de agentes que ocupam essa posicao profissional na arte, ndo surpreende
saber que, em um lugar tao elitista quanto o da arte, o corpo negro ndo € bem-
vindo. Para aquelas pessoas que conseguem estar curadoras, a dificuldade se
encontra na possibilidade de tornar-se presente e ter o titulo de curador/a vinculado
ao trabalho, o que causa certa estranheza (e as vezes um nao reconhecimento)
pelo fato de parecer que sua pratica tera a mesma forma que a de colegas brancos.
Alia-se a isso o epistemicidio que ocorre no momento em que se pretende
desqualificar a pratica e trajetéria de um profissional negro, invalidando sua
producdo de conhecimento, seus processos e sua intelectualidade. Segundo a
fildsofa Sueli Carneiro (2005) o epistemicidio é:
para além da anulagdo e desqualificagdo do conhecimento dos povos
subjugados, um processo persistente de producdo da indigéncia cultural:
pela negacdo ao acesso a educacdo, sobretudo de qualidade; pela
producdo da inferiorizacdo intelectual; pelos diferentes mecanismos de
deslegitimagdo do negro como portador e produtor de conhecimento e de
rebaixamento da capacidade cognitiva pela caréncia material e/ou pelo

comprometimento da autoestima pelos processos de discriminagéo
correntes no processo educativo (CARNEIRO, 2005, p. 97).

Ressignificar o termo “curador” ndo sé rompe as estruturas sociais as quais
pessoas negras estdo inseridas como também propde novos olhares na pratica
curatorial, olhares que sé&o criticos ndo apenas a producgao artistica, mas ao sistema
em que a arte se insere. O epistemicidio citado anteriormente explica, nas palavras
da curadora Diane Lima, a “invisibilidade e/ou criminalizagdo da produgao cultural
dos negros no Brasil” (LIMA, 2017). A autora e curadora mostra ainda que

(...) toda essa trama infere decisivamente nos regimes de visibilidade e
invisibilidade, nas nogdes de belo, bom gosto e mau gosto e no julgamento
estético tanto de uma obra artistica quanto da pratica curatorial como

ferramenta institucional de produgdo de conhecimento, documentacéo,
validagao e registro histérico” (LIMA, 2017, p.3).
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Temos, entdo, que a ocupagao de curadores negros em instituicdes culturais
ainda é muito baixa, mesmo com toda as qualificagbes necessarias para os cargos.
Nas exposi¢cdes de arte (e nos museus, em geral), os publicos mais frequentes nao
possuem este perfil e, em muitos casos, estdo pouco preocupados se existe alguma
representatividade diferente das deles.

Essas reflexbes conduzem a analise dos objetivos da pesquisa e buscam
compreender como eles se desdobram na pratica curatorial a partir de alguns
conceitos orientadores. Inicialmente, o trabalho se desenvolve a partir da reflexao
sobre algumas curadorias feitas por pessoas negras em um arco temporal dos
ultimos dez anos (tendo como referéncia o projeto Dialogos Ausentes, curado por
Diane Lima e Rosana Paulino, em 2016), considerando também um pouco da minha
experiéncia como profissional que atua em museus e com arte pelo mesmo periodo.
Porém, alguns pontos mais especificos sdo destacados a fim de se discutir com
mais profundidade questdes relevantes a pratica curatorial.

Um primeiro objetivo € questionar a invisibilizagdo de curadorias feitas por
pessoas negras. Para discutir este ponto, utilizo os estudos de Denise Ferreira da
Silva sobre o sujeito nacional e como a autora o entende como um sujeito moderno
cujos efeitos da racialidade se configuram como “estratégias politico-simbdlicas”
(SILVA, 2022). No campo da arte, a representacéo de artistas negros e suas obras
de arte ndo respondem as demandas dos grupos sociais, 0 que se justifica pela
diferenca racial e diferenga cultural de que trata a autora, e no nucleo sao discutidas
tais diferencgas.

No segundo nucleo, sob o conceito de interseccionalidade utilizado por
Patricia Hill Collins, e os estudos de performatividade, pretendo abordar outros dois
objetivos: 1) valorizar e analisar a pratica curatorial de profissionais negros e seus
discursos e 2) discutir e analisar as narrativas negras apresentadas nos circuitos
expositivos e as implicagcdes destas em promogdes ou barreiras a democratizagao
da arte. Nessa perspectiva, importa discutir questdes como raga, género e classe
nos contextos das exposicdes de arte, observando os processos educativos na
formagao de publico, além de entender como a performatividade do corpo pode
atuar nesse sentido. A interseccionalidade &, certamente, um importante elemento a
ser discutido neste trabalho, uma vez que ele situa um posicionamento critico sobre

como pensar e entender a sociedade.
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A interseccionalidade oferece uma janela para se pensar sobre a
importancia das ideias e da acdo social na promocao da transformacéao
social. A metafora da interseccionalidade da nome e rosto a um projeto
comum de uso de estruturas mais holisticas para explicar e abordar
problemas sociais. A interseccionalidade como heuristica oferece regras
tacitas provisorias para repensar uma série de problemas sociais, bem
como estratégias para criticar como a intelectualidade os estuda. Nesse
sentido, o pensamento metaférico e heuristico da interseccionalidade
fornece ferramentas conceituais importantes para a resolugdo de
problemas. Essas estratégias continuam importantes, mas seu uso nao
deve ser confundido com teorizagdo (COLLINS, 2022, p. 64).

Por fim, no terceiro nucleo e por meio das discussbes anteriormente
apontadas, discorro sobre a experiéncia curatorial realizada no Museu da Historia e
da Cultura Afro-brasileira (MUHCAB) na qual analiso como foram estabelecidos os
discursos para o publico e de que forma seus processos comunicacionais
impactaram nos visitantes e na instituicdo, além de buscar compreender os
impactos politicos e sociais nos processos comunicacionais desta experiéncia. E
importante destacar que neste estudo de caso, séo consideradas as negociagdes e
disputas que aconteceram para que a exposicao fosse criada e estivesse disponivel
ao publico. Neste nucleo, pretende-se ainda apresentar dados coletados a partir da
experiéncia do publico que visitou a exposicdo no MUHCAB. Para isso, e com o
desejo de trazer para o texto o espago da troca, damos voz — por meio da
transcricdo de mensagens trocadas — ao dialogo entre as pessoas envolvidas.

Entender a colonialidade é compreender, por exemplo, a perpetuagdo do
racismo instaurado em uma sociedade que mantém seus privilégios, possui uma
epistemologia propria, ocupa lugares de poder e que molda as proprias narrativas,
tornando-as oficiais. A falta de uma reparacao histérica que busque compensar
esses grupos e devolver suas culturas roubadas permite a perpetuagdo da
opressdo. Assim, grupos nao-brancos sao excluidos dos processos sociais e
impedidos de produzir e compartilhar conhecimento.

Esta colonialidade esta também inserida na arte, porque neste universo
diferentes formas de racismo sdo produzidas dentro do escopo da cultura. Neste
ambiente, o racismo se apresenta ora pela falta de profissionais negros nos
espacos, ora na falta de representagdo de artistas/personagens negros em suas
galerias ou ainda na recepg¢ao dos publicos que frequentam os espacgos culturais.
Este pensamento é reforcado pelas palavras da artista Janaina Barros quando ela

diz que
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[...] a Europa estabeleceu-se historicamente assumindo o controle sobre os
diferentes mecanismos atrelados ao trabalho, ao capital e, também ao
mercado mundial. Portanto, um artista quando se define como negro
reivindica o seu lugar de fala, no qual traduz politicamente a urgéncia de
seu tempo e de sua histéria numa tentativa de reescrita de outras narrativas
(VIANA, 2018, p. 44).

Nao raras sao as vezes em que essas instituicdes se valem de um discurso
democratico para passar ao publico a falsa imagem de integracdo e diversidade
profissional e artistica. A exposi¢cdo “Dialogos Ausentes” curada por Diane Lima e
Rosana Paulino é uma resposta critica ao racismo estrutural presente na arte que
invisibiliza a producéo afro-brasileira, como examinaremos mais detidamente em
nosso Nucleo 2. Na proposta das curadoras, as obras de artistas negros agem
como contranarrativas as representacbes estereotipadas no negro dentro dos
museus. Em um dos encontros do ciclo de debates que gerou esta exposigao, Diane
falou sobre as classificagcbes dadas por criticos e curadores as obras de artistas
negros como “folclérica” ou “popular’ (LIMA, 2017), o que ratifica o falso
compromisso social que pessoas e/ou instituicdes tém para com artistas negros.
Avangando um pouco nesta discussao, Hélio Menezes, curador e antropdlogo, faz
uma analise sobre exposi¢des e criticos de arte afro-brasileira e aponta um fato que

se configura sob disputas:

O certo é que, se ndo quisermos ecoar velhos essencialismos raciais, ha
que reconhecer, de maneira definitiva, ndo haver qualquer indice intrinseco
a uma obra de arte que a relacione, sem mediagdes, a cor de pele de seu
autor. O mesmo, porém, dificilmente se estende ao seu destino: a sub-
representatividade de artistas negros nos acervos e colegbes de galerias e
museus, ndo obstante a exceléncia e diversidade de suas obras, revela que
a cor de pele do artista €, ainda, critério camuflado da entrada de obras nos
espagos expositivos de prestigio. Nesse sentido, “arte afro-brasileira”, como
uma categoria politica de reivindicagcéo de visibilidade e reconhecimento da
arte feita por maos negras, ndo so6 existe como adquire uma importancia
fundamental. Numa sociedade estruturalmente racista como a brasileira,
seguir ignorando ou relegando a um segundo plano a produgéo de artistas
afro-brasileiros, com sua variabilidade de estilos, filiagdes e interesses,
significa seguir ignorando a prépria complexidade da historia da arte feita
no pais. Implica, assim, marginalizar parte significativa de sua constituicao
- marcada, desde a coldnia, pela presenga decisiva de negros entre os
nomes de relevancia (MENEZES, 2022, p. 231).
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A analise é feita sob o prisma da arte, mas se observarmos também do ponto
de vista da museologia, podemos olhar para a construcdo de um discurso
expositivo, que € politico e carregado de intencionalidades sobre aquilo que se
pretende expor ao se fazer um recorte especifico sobre o tema de determinado
acervo. A pratica curatorial, que ocorre desde a fase de pesquisas até a exposi¢cao
tal como ¢é vista pelos publicos, tem a missdo de provocar reflexbes e
guestionamentos em quem a vé/sente/percebe. No entanto, se os profissionais
envolvidos nessa curadoria decidem que seu trabalho € unicamente dedicado a um
grupo e nao consideram outros, entdo vemos ai um problema. Nesses espacgos, em
que domina uma elite, a comunicagao com os publicos se torna dificil e em muitos
casos é unilateral.

A musedloga Marilia Xavier Cury (2006) traz essa questdo ao contestar o
modelo emissor-receptor na comunicagao museoldgica. A autora, entdo, defende a
exposigao como meio interativo, de construcéo de valores e atesta:

Certamente esta postura mexe muito com as ideias também hegemdnicas
dos museus como meios de comunicagao. [...] A exposi¢do, como espago
de recepgao e, portanto, de interagdo, € o espago de encontro dos
horizontes da instituicdo e do visitante. Certamente o museu tera que
repensar as suas posicdes e formas de atuagdo. E certamente, a partir

dessa concepgao, o publico sera visto como ator, como ativo, e ndo como
consumidor passivo, o cliente (CURY, 2006, p. 41-42).

Nesta pesquisa, a contestagdo desses discursos tradicionais observados nas
instituicdes pretende discutir tanto as instituicbes culturais quanto seus agentes
envolvidos, e propor a ocupagao deles por profissionais negros e negras a partir de
suas formas de comunicagdo. Quando convocamos a experiéncia do MUHCAB, nos
vemos diante de um estudo de caso em que a participagdo em primeira pessoa
oferece o prisma de um relato e de uma analise de alguém que, estando de dentro,
se envolveu em todas as etapas de um processo marcado pelo protagonismo e
pelas disputas, estabelecendo outros discursos, discursos do outro e discursos a
partir do outro.

O mapeamento realizado por Luciara Ribeiro?> em 2020 mostra um estudo
que lista nomes de pessoas curadoras negras e indigenas no Brasil e o resultado da
pesquisa € uma cartografia que retrata a auséncia desses profissionais nos espagos

culturais do Brasil, o que mostra o quao distante estamos de uma sociedade mais

2Artigo “Curadorias em disputa: quem s&o as curadoras e curadores negras, negros e indigenas
brasileiros?”, de Luciara Ribeiro. Disponivel em: https://bit.ly/3cAz9HF. Acesso em: 10 jan. 2023.



24

justa e democratica. E importante entender as provaveis razdes para esse baixo
numero de profissionais negros em espacos onde se produz cultura. Na primeira
delas, percebe-se que as artes visuais estdo sediadas em instituicdes culturais as
quais possuem discursos e praticas hegemodnicas, voltados para determinados
grupos sociais, de modo que quem nao pertence a tais grupos, nao € contemplado
por elas. A segunda se baseia no incbmodo que o0 corpo negro causa ao ocupar tais
espagcos com sua propria epistemologia. A terceira envolve a presungdo da
desqualificacdo de profissionais negros ao porem a prova seus referenciais, seus
conhecimentos sobre arte (ocidental) e duvidarem de suas capacidades intelectuais.

Temos como hipoteses que o circuito das artes nao atende as narrativas
negras porque seu publico principal n&o carrega as experiéncias e narrativas de um
corpo negro. Quando essas histdrias sdo contadas, seus discursos tendem a
estilizagcdo de um exotismo construido socialmente que atribui a essas narrativas
outro valor cultural. Desta forma, outra hipétese sugere a invisibilizacdo da curadoria
negra relacionada a impossibilidade de contestagéo de discursos ja estabelecidos.

E, ainda, uma hipétese a questdo das disputas politicas que existem dentro
deste campo e que afastam a pratica dialética de uma construcao plural e difusa do
saber, 0 que leva, por consequéncia, a uma hegemonia intelectual. Finalmente, o
movimento contrario que vem sendo observado nos ultimos anos aponta para uma
desconstrugcdo e reelaboracdo de um processo comunicacional constituido que
valoriza o fazer intelectual e técnico de curadores e profissionais negros na arte.

Surgem, portanto, algumas perguntas a partir dessas hipoteses: que
estruturas estdo sendo negociadas para este cenario? Onde estdo e quem séo os
referenciais candnicos que sustentam essa estrutura? Como descentraliza-la?

Este longo processo de luta e entrada na arte € abordado sob a perspectiva
de pessoas curadoras negras, entendendo a importancia de suas fungdes na
comunicacdo expositiva e discursiva para os publicos, compreendendo seus
processos de linguagem nos contextos historico, social e politico em que estao
inseridos.

Espero que este trabalho possa nos dar pistas sobre possiveis formas de se
chegar aos centros de poder e reterritorializa-los, ou seja, encontrar nas grandes
estruturas que ordenam os pensamentos filoséficos, artisticos e culturais da
sociedade os meios para que outras epistemologias tenham as mesmas condigdes

de estarem e existirem.
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1 NUCLEO 1 - CHEGAR A CENTRALIDADE

Inicialmente, para que possamos discutir os problemas existentes nas
curadorias das instituicbes museoldgicas e culturais tradicionais, devemos entender
antes as possiveis causas destes problemas no cenario artistico atual que vivemos.
Como antes mencionado, embora tenhamos percebido um numero timidamente
crescente de pessoas curadoras negras nestas instituigdes, além daquelas que
atuam de forma independente, vemos ainda um atravessamento epistemolégico na
pratica curatorial negra que interfere no resultado final do projeto expositivo e,
consequentemente, na experiéncia dos visitantes.

Para isso, importa buscar e analisar onde estdo, na sociedade, os
mecanismos utilizados por atores sociais que ocupam os centros de poder, bem
como pelas estruturas que os sustentam para entender seus reflexos na arte e na
relacdo dela com os publicos (principalmente os nado-habituais). E importante
ressaltar que, nesta pesquisa, a curadoria ndo esta dissociada da educagao museal
pelo fato de a educacao ser um dos principais pilares da constituicido de um museu
e também de ser responsavel pela formacgao de publicos.

Um dos maiores desafios dos museus é justamente a consolidacao de seu
publico visitante, que pode se dar de diferentes maneiras: exposicdes, cursos,
oficinas, pontos de leitura... Em geral, as exposi¢des sdo o recurso mais utilizado
pelos museus e o que melhor “atrai” as pessoas para seus espacos, porque € por
meio delas que os visitantes tém acesso ao acervo, cujas obras sao capazes de
comunicar memoéria e identidade sobre um grupo. Elas s&o criadas com recortes
tematicos e entregues ao publico com a finalidade de produzir reflexao,
conhecimento e deleite. Embora pareca uma conta simples, os frequentadores de
museus possuem um perfil delimitado que acaba orientando em muitos casos a
linha narrativa e curatorial das exposicdes. Se entdo elas sao feitas para atender
aos grupos frequentadores, o que acontece com os chamados publicos nao
tradicionalmente visitantes?

Gabriela Aidar (2019), que entende o desenvolvimento de publicos como uma
questao de acessibilidade, nos explica que os museus sao

[...] instituigbes historicamente ligadas as classes dominantes, e a
consequente construcdo de codigos, procedimentos e simbolos que
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transmitem uma mensagem de distingdo social que acaba por afastar as
pessoas que nao se sentem participantes de seu universo sociocultural.
Assim, as instituicdes se autossustentam numa redoma de excegéo em que
seus atores e interlocutores — funcionarios e visitantes — compartilham do
mesmo capital cultural. Dessa forma, os processos de exclusdo se dao nas
duas diregbes, de dentro para fora e no sentido inverso (AIDAR, 2019, p.
160).

A educadora completa o que se discute aqui sobre curadoria e discurso

gquando se pretende estabelecer uma narrativa compreensivel e acessivel para os

visitantes. Em muitos casos, para sanar as dificuldades de conexao entre exposi¢cao

e publico, os setores educativos sdo convocados para decodificar os simbolos que

estdo nas galerias.

Conseguir entrar fisicamente num museu nao garante a compreenséao de
suas exposi¢cdes e narrativas curatoriais, assim como relacionar-se
intelectualmente com o que se observa ndo é garantia de sentir-se a
vontade no museu, nem pertencente a seu ambiente e universo cultural
(AIDAR, 2018). Mais uma vez, as barreiras simbdlicas e intangiveis sao
fundamentais para a acessibilidade e tém influéncia decisiva nos processos
educativos, ja que o bem-estar (ou mal-estar) emocional impacta
diretamente a qualidade dos processos de aprendizagem (AIDAR, 2019, p.
162).

A partir dessa reflexao, retorno ao que pretendo abordar aqui: a analise dos

centros de poder e, por associagdo, da colonialidade, que violentamente se

manifesta nas relagdes sociais € que conduz a primeira questao: a invisibilizacdo de

pessoas curadoras negras. Quais sdo as razdes que explicam o soterramento

intelectual negro na arte e na curadoria?

1.1  Centralidade do poder na arte
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OBRA 3. Amador e Jr. Seguranga Patrimonial Ltda. “360°”, 2020.

< - L . -J ; %
Performance no Centro Cultural Sdo Paulo, Sdo Paulo, SP [30? Edicdo do Programa de Exposigdes].
Fotografia: Artur Cunha
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“Os segurancas permanecerdo um de costas para o outro, de modo que seus
olhares nunca se cruzardo, mas observarao tudo aquilo que o outro ndo podera
ver.”

O registro da performance de Amador e Jr. Seguranca Patrimonial Ltda.?,
dupla formada pelos artistas Antonio Gonzaga Amador e Jandir Jr., mostra os
artistas vestidos com uniformes de segurangas dentro de um espago expositivo do
Centro Cultural Sdo Paulo. Na imagem, os artistas se posicionam de modo que
possam ter uma visdo completa do espago onde devem assegurar a salvaguarda do
patrimonio exposto. A performance revela ainda uma instrumentalizacdo dos
servicos desempenhados pelos segurangas e critica as relagdes de trabalho
existentes entre a instituicdo e seus funcionarios, principalmente aqueles em
posicédo de subalternizagdo. O trecho a seguir detalha, com uma ironia que critica a
arte e seu sistema mercadoldgico, a operagdo do servigco e nos da subsidios para
compreender a légica da arte, das institui¢des e dos publicos:

[...] Sabendo que os problemas orcamentarios das instituicbes s&o
frequentes, a despeito de sua tenaz capacidade em manterem abertas
exposicoes cada vez maiores, reconhecemos que nOSSOS eximios
trabalhadores podem oferecer novamente - e sempre poderdao oferecer
para nossos clientes - uma solugdo para seus problemas, ainda que
precaria a contratagdo de mais vigilantes. Sera preciso remanejar apenas
um de nossos trabalhadores a area de risco para que, entdo, possamos
oferecer 360° servico em que nossos segurang¢as permanecerdo um de
costas para o outro, de modo que seus olhares nunca se cruzardo, mas
observarao tudo aquilo que o outro ndo podera ver. Esse € o0 modo que
vimos a possibilidade de Ihes investir mais seguranca pessoal - pela
presenca invisivel de um outro deles em sua retaguarda - ao mesmo tempo
em que eles mesmos, por isso, serdao de uma varredura constante de seu
local de salvaguarda; de um monitoramento total a partir da intersecgéo
entre eles como o eixo central e intangivel de observagcdo do mundo

(Antonio e Jr. Seguranca Patrimonial Ltda., 2019. Trecho extraido do site-
portfdlio).

O que os artistas nos apontam a partir desta performance é uma reflexao
sobre a exploragao do trabalho e também sobre as relacbes que se estabelecem,
por meio de cdodigos, entre os visitantes, as obras de arte, os funcionarios da
instituicdo e — por que nao incluir nesta rede? —, a curadoria. A dupla, além dessa
performance em questdo, cria uma série de situagbes em que O segurancga

patrimonial é treinado para executar acdes que vao ter como prioridade a obra de

A dupla de performers é composta por Antonio Gonzaga Amador (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro
1991) e Jandir Jr. (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1989). Artistas e educadores, realizam
performances vestindo uniformes de segurangas e questionam a marginalizagao de corpos de
funcionarios em espacos institucionais de arte.
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arte, o objeto, a coisa. Em outros casos, a critica se volta para a figura do seguranca
dentro do espacgo cultural para mostrar como ele é visto pela propria instituicao.
Frequentemente, a figura deste profissional dentro de um museu é invisibilizada
tanto internamente, pelas equipes que nele trabalham, quanto pelos visitantes que
desconsideram suas presengas nas galerias. Ao mesmo tempo, este segurancga,
invisivel, assume um lugar de poder ao possuir o controle de um ambiente que ja é
controlado e que se vé autorizado a dizer o que pode ser tocado ou nao, fotografado
ou n&o, acessado ou nao.

Dessa relacao conflituosa, acaba-se criando um ambiente altamente regulado
em que todos os atores deste espaco passam a ocupa-lo sob regras rigidas que
quase sempre sao transmitidas na negativa.

“Néo pode correr”

“Néo pode tocar”

“Néo pode falar alto”

“Néo pode fotografar com flash”

“Nao pode comer’...

Da mesma forma, os segurangas também sao regulados.

“Néo pode usar celular”

“Néo pode sentar”

“Néo pode conversar’...

O controle exercido dentro de um museu por diferentes pessoas — e isso se
da desde a entrada do visitante ao edificio até a saida dele — interfere seriamente na
experiéncia individual com as obras de arte e com o0 espagco como um todo. Se ha
uma dificuldade de conexdo com o espaco, entdo este visitante ndo se sentira a
vontade para voltar nem se identificara com o lugar.

Quantas vezes vocé ja foi controlado dentro de um museu?

A reflexdo sobre a obra de Amador e Jr. Seguranca Patrimonial Ltda.
encontra bases em dois pontos discutidos por Foucault: as heterotopias do tempo e
as manifestacoes do poder nas relagdes sociais, politicas e econdmicas. O primeiro
ponto € uma categoria de heterotopia — conceito criado pelo filésofo que se
contrapbe a ideia de utopia; € uma representagdo das realidades e multiplos

significados de espacos e lugares — na qual estdo inseridos 0os museus e as
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bibliotecas. Nas heterotopias do tempo, estas instituicbes da modernidade sao
espacos em que “‘os homens se encontram em uma espécie de ruptura absoluta
com o seu tempo tradicional” (FOUCAULT, 2009). De fato, museus e bibliotecas
guardam distintos tempos em seus acervos e permitem a seus visitantes um acesso
(as vezes parcial) a eles. Em resumo, € “uma espécie de acumulagéo perpétua e
indefinida do tempo em um lugar que nao se moveria” (FOUCAULT, 2009).

A constituicdio de um espagco que concentra os diferentes tempos
circunscritos sobre objetos, documentos e obras de arte e que tem a autonomia de
decidir sobre sua disponibilizacdo ao publico €, consequentemente, uma
demonstragao de poder, o segundo ponto que se desdobra a partir da performance
apresentada. O autor demonstra um poder que “ndo se da, ndo se troca nem se
retoma, mas se exerce” (FOUCAULT, 1979), é capaz de reprimir um individuo a
partir de seu préprio mecanismo. No caso da performance, o poder é transitorio
dependendo de quem o exerce ou sofre seus efeitos:

O poder funciona e se exerce em rede. Nas suas malhas os individuos nao
s6 circulam mas estdo sempre em posicao de exercer este poder e de
sofrer sua acgdo; nunca sdo o alvo inerte ou consentido do poder, sdo
sempre centros de transmissdo. Em outros termos, o poder ndao se aplica
aos individuos, passa por eles. [...] Ou seja, o individuo ndo é o outro do
poder: € um de seus primeiros efeitos. O individuo € um efeito do poder e
simultaneamente, ou pelo préprio fato de ser um efeito, € seu centro de

transmissdo. O poder passa através do individuo que ele constituiu”
(FOUCAULT, 1979, p. 103).

O entendimento sobre o poder e a percepg¢ao dele dentro das galerias
alcancga o que Foucault (1999) diria mais a frente sobre os mecanismos disciplinar e
regulamentador de poder: enquanto o primeiro disciplina sobre o individuo, o
segundo regulamenta a populacédo. Ou seja, 0 mecanismo disciplinar incide sobre
comportamento, corpo, organismo; o disciplinar é estatal, institucional. E os dois
podem funcionar juntos, ao mesmo tempo. De acordo com o filésofo, € a norma o
elo que une estes dois mecanismos e que esta presente em diferentes aparelhos da
sociedade, como a familia, o hospital e a escola. Nota-se, portanto, que a presenca
deste poder nas galerias/nos museus também é marcada pela norma, uma vez que
estes espacos também se configuram como espagos reguladores e disciplinares.

Esta forga, chamada por ele de biopolitica, regula e controla os saberes de
individuos e populagdes e influencia inclusive aspectos mais profundos sobre vida e

morte, o que o filésofo camaronés Achille Mbembe (2018) denomina como



31

necropolitica. O conceito, que versa sobre 0 poder que se exerce sobre quem deve
morrer ou viver, mostra o poder do Estado sobre a populacéo e sua autonomia em
decidir sobre a permanéncia ou nao de corpos atravessados por marcadores como
raca, género e classe social. No caso dos museus, um exercicio simples de
imaginacao nos conduz aos perfis (em alguns casos até combinados) de pessoas
que mais facilmente sao sujeitadas ao exercicio de poder: pessoas negras, pobres
elou periféricas, transgéneres, em vulnerabilidade social, pessoas com deficiéncia,
pessoas em sofrimento psiquico, em conflito com a lei...

Porém, como isso é observado na arte, na curadoria € nos museus? Onde se
encontram as chaves que abrem nosso olhar para ver os efeitos do poder e do
racismo em uma instituicdo cultural? Se uma cultura ndo é exibida, ou quando isso
ocorre ela precisa ser filtrada pela ética do hegemdnico, observamos na pratica
mecanismos de expropriagdo que a tratam como lingua morta, ou seja, como
incapaz de formular seu préprio discurso de representacdo e, com isso, vé-se
submetida a ser explicada por um tipo de légica que investe em sua destrui¢do ou
disposi¢cdo dentro de uma hierarquia. Vista a situagdo por este angulo, temos o
substrato da pratica necropolitica atuante na corrente sanguinea do museu. Assim
sendo, a ideia de se falar sobre a centralidade do poder na arte esta em entender as
possiveis razdes de uma pessoa curadora negra encontrar dificuldades em construir
seus discursos expositivos em instituicbes na mesma propor¢cdo em que pessoas
brancas tém facil acesso e disponibilidade a tais ferramentas e a regulacéo das
mesmas.

A sociologa Denise Ferreira da Silva nos ajuda a compreender a estrutura da
colonialidade nos espagcos museologicos quando explica que as diferengas
humanas construidas pela modernidade — e para isso ela apresenta os
pensamentos filosoficos que moldaram o pensamento moderno - afetam
diretamente a formagao dos sujeitos e o desenvolvimento de suas epistemologias.
Ao resgatar, por exemplo, o que Foucault teorizava sobre a microfisica do poder e
as implicagbes desta nas dindmicas sociais, Silva estende a reflexdo sobre o
problema ao que denomina “diferenca sem separabilidade”. Aqui, a autora considera
aspectos abordados por outros fildsofos e autores, porém trazendo a partir deles um
outro olhar sobre a sociedade, um olhar que integra diferentes partes de um todo e

que sao independentes:
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[...] Cada uma dessas partes, por sua vez, constitui tanto uma forma social
quanto unidades geografica e historicamente separadas que, como tal,
ocupam posi¢cdes diferentes perante a nogdo ética da humanidade -
identificada com as particularidades das coletividades branco-europeias.
Por isso, a intengdo poética negra feminista segue a trilha aberta por
perguntas como: E se, em vez de o Mundo Ordenado, imagenassemos
cada coisa existente (humano e mais-que-humano) como expressdes
singulares de cada um dos outros existentes e também do tudo implicado
em que/como elas existem, ao invés de como formas separadas que se
relacionam através da mediagéo de forgas? [...] (SILVA, 2019, p. 43).

O recorte interseccional utilizado por Silva ao descrever a diferenca sem
separabilidade € importante para informar os corpos que n&o integram o chamado
Mundo Ordenado e que sdo vitimas das violéncias impostas por ele. Ela revela
como marcadores sociais, como de raga e género, sdo produtos dessa diferenca e
porque nao devem ser lidos de forma isolada na estrutura social.

Perceber as implicacbes dessas questdes em espacgos culturais e na arte é
buscar observar, por exemplo, que artistas estdo presentes no acervo institucional
e/ou sao convidados a participarem de suas exposigdes, que publicos frequentam o
espaco e que objetos sao expostos/valorizados. Se entendemos a organizacao
social a partir do poder, como apresentado por Foucault, cujo ordenamento se da
por regras que vao do individuo ao coletivo, entdo € possivel fazer algumas
conexdes sobre 0 que uma instituicado espera do publico ao se comunicar com ele.

Os museus tém suas bases na Europa. A parte da histéria mitolégica que
envolve a criacdo destes espacos, os museus se constituiram inicialmente como
lugares de memodria e poder, que concentravam objetos e artefatos cuja finalidade
era informar ao publico (logicamente definido) a soberania de seu colecionador. O
modelo de guarda de memodria, patrimonializagao e valorizagao do objeto, pensado
sob o ponto de vista social, ou seja, como a sociedade entende a relevancia de se
preservar um objeto, se manteve (mantém, em certa medida) presente por um bom
tempo.

Em muitos museus, € comum encontrarmos narrativas expositivas que vao
destacar os atributos de um objeto sem considerar de forma critica as circunstancias
de sua existéncia. Um objeto musealizado perde sua fungao original e ganha outro
sentido ao ser deslocado de seu tempo-espaco e torna-se um objeto semioforo?

(POMIAN, 1984). O problema, na verdade, reside no que a instituicao faz com a

* O historiador conceitua objetos semioforos como objetos “que ndo tém utilidade, no sentido que
acaba de ser precisado, mas que representam o invisivel, sdo dotados de um significado; ndo sendo
manipulados, mas expostos ao olhar, ndo sofrem usura” (POMIAN, 1984, p. 71)
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ressignificacdo deste objeto ao exibi-lo ao publico e apresenta-lo de forma a
supervalorizar suas caracteristicas e/ou a pessoa que o produziu/utilizou. Refletindo
sobre os museus de arte e estilos artisticos, o que se tinha para o publico era um
estado de contemplacdo e deleite de obras, no qual o artista que a produzia era
posicionado em um lugar de alta capacidade técnica e artistica. Pela qualidade do
trabalho produzido (sem contar sua posi¢cdo social e econbmica), este artista
ganhava destaque dentro da instituigdo. Até antes do modernismo, quando artistas
passaram a experimentar novas linguagens e trazer questdes sociais importantes
para os contextos histéricos em que viviam, o publico era limitado as questbes
técnicas da arte, como canone, forma e matéria. Em certa medida, essa relacao
gerou um distanciamento daqueles que ndo possuiam habilidades artisticas nem a
erudicdo classista como as dos artistas em exposicdo, ao mesmo tempo em que
aproximava os que tinham ou habilidade ou acesso a uma educacao artistica —
trata-se, enfim, da circularidade de um cdodigo que se retroalimenta. Neste jogo, o
que ficava nitido para o publico era mais o valor do objeto e menos o que este
objeto representava para a sociedade.

Por outro lado, mas ainda nesta mesma ideia, temos a influéncia da
colonialidade na formagao dos discursos expositivos que afastam muitos grupos
sociais dos museus e reforcam que a falta de um posicionamento critico interfere na
formacdo do individuo. No Brasil, por exemplo, a criacdo do Museu Historico
Nacional, em 1922, trazia uma ideia de nagao pautada em uma memdria construida
pela perspectiva colonial. Embora o museu trouxesse em suas exposi¢des um
panorama da historia do Brasil, o discurso que se observava era o dos chamados
“vencedores”, sem avaliagao critica sobre as camadas sociais brasileiras. E este
discurso era também estampado na exibigao do acervo, ponto onde quero chegar.

Quantas vezes ja nao vimos objetos expostos em museus que, por meio de
suas legendas ou textos curatoriais, invisibilizam as lutas raciais e a memoaria negra,
por exemplo? Preocupado com a questdo, em 2021, o Museu Histérico Nacional
realizou 17 intervencbes nas exposi¢des de longa duragdo da instituicdo a fim de
trazer novas possibilidades de leitura sobre os temas ja tratados pelas mostras. Em
uma das agbes que compdem o conjunto “Brasil decolonial: outras histérias”, o
Museu reposicionou a escultura e a histéria de Maria Cambinda a partir de um
discurso critico, retirando-a de uma subalternidade artistica e trazendo a luz sua

relevancia historica.
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Imagem 1 - Maria Cambinda (frente). Sem informacdes de autoria. 1801/1900.

Fonte: Acervo Museu Histérico Nacional

A acgédo promovida pelo museu é um movimento combinado entre diferentes
setores que coloca a educagao como pilar na construgao discursiva da exposicao.
Diferentemente da visdo que coloca o objeto no pedestal (seja pela sua importancia
técnica, artistica ou histérica ou pela falta de uma leitura mais ampla sobre os
contextos em que foi criado) e deixa o publico em uma posic¢ao inferiorizada, este
caso do Museu Histérico Nacional reforca uma intencdo em priorizar o individuo/a
coletividade e suas relagdes com os objetos expostos, sem hierarquia. A mediagao
entre eles acontece de uma forma mais democratica e permite novas leituras e
epistemologias. Esta pratica educativa vai ao encontro do que Denise Ferreira da
Silva chama de principio da nao-localidade:

[...] o principio da nao-localidade sustenta um modo de pensamento que
nao reproduz as bases metodologicas e ontolégicas do sujeito moderno,
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isto €, a temporalidade linear e a separagao espacial. Justamente porque
rompe essas articulagdes do tempo e do espago, a ndo-localidade nos
permite imaginar a socialidade de tal maneira que contemplar a diferenca
nao pressupde separabilidade, determinabilidade e sequencialidade, os trés
pilares ontolégicos que sustentam o pensamento moderno. [..] A ndo-
localidade expde uma realidade mais complexa na qual tudo possui uma
existéncia atual [actual] (espagotempo) e virtual (ndo-local). Sendo assim,
por que entdo nado pensar a existéncia humana da mesma maneira?
(SILVA, 2019, p. 44-45).

A acdo do museu demonstra uma ruptura no modo de pensar e estruturar
uma curadoria atenta a seus publicos (ou aqueles que buscam fidelizar). A acgao,
embora seja necessaria e muito positiva para o publico, esta situada em um
contexto estrutural que nem sempre é capaz de alcangar as pessoas. E, neste caso,
este exemplo pode nos servir para pensar uma outra questdao que Silva, a partir de
Du Bois, nos traz, que ¢é o fato de que “ter voz nao dissipa os efeitos da racialidade”
(SILVA, 2022). A afirmagdo da autora se baseia na logica de exclusdo socio-
histérica que naturaliza a subjugacao racial e a entende como algo normal na
sociedade. O individuo — “sujeito moderno”, como definido por Silva —, é resultado
de um efeito da representacdo moderna, um efeito da nacdo, que reproduz
estratégias politico-simbdlicas historicas. Nos museus, como isso se configura?
Como os espacgos sao transformados se os instrumentos utilizados para tal vém da

prépria estrutura?



OBRA 4. Rosana Paulino. “Atlantico Vermelho”, 2017.

Impresséo digital sobre tecido, recorte e costura. 127x110cm

36



37

Quando pensamos na curadoria, conseguimos identificar alguns desses
elementos em um discurso expositivo, por exemplo na linguagem textual que pode
ser pouco acessivel ou, no caso de uma exposig¢ao coletiva, na reduc¢ao de recursos
que expliquem a escolha de artistas/obras. Isso sem contar a presenga pontual de
artistas negras, indigenas, LGBTQIAP+ e de demais grupos dissidentes em
exposi¢oes. Por que, as vezes, sentimos que uma exposicao é feita para pessoas
do mesmo circulo? Se ter a voz nao dissipa os efeitos da racialidade, como entéo
chegar a centralidade do poder na arte? Que caminhos sao possiveis?

Um possivel caminho é a presenca de artistas como Rosana Paulino® dentro
de instituicbes museoldgicas que frequentemente pautam suas exposi¢coes e obras
sob olhares colonizadores. A obra “Atlantico Negro” acima destacada € uma
amostra da denuncia que a artista faz a todo o processo historico, colonial e violento
imposto sobre os corpos negros. A partir das formas de viver e estar no mundo
ordenadas pela modernidade europeia, Rosana faz questdo de chamar atencao
para um passado que ndo acabou e ainda permanece na contemporaneidade. O
movimento da artista consiste em nos fazer lembrar de toda violéncia sofrida pela
populagao negra naquele periodo e refletir sobre os lugares ocupados pelos negros
na sociedade atualmente.

Na obra, Rosana exibe imagens em que as pessoas sao registradas como
coisas, despersonalizadas, categorizadas, documentadas. A subjugacgédo imposta a
elas mostra o que Denise Ferreira da Silva vem explicando sobre a diferenca
cultural e a separabilidade que estruturou a sociedade moderna e ainda é presente
nas relagdes sociais atuais. Como obra de arte, o trabalho de Rosana Paulino nos
da ferramentas para compreender essa problematica e tratar dela com um novo
olhar, mais critico. Rosana nao produz uma arte cuja representacdo do negro esta
em posicao de exotismo, depreciacdo ou inferiorizacao; ela alerta para questdes
reais, fundamentadas em bases historicas e politicas, que recolocam pessoas
negras como atores principais de suas histérias.

Que histérias ndo podemos deixar de contar?

® Rosana Paulino (Séo Paulo, Sao Paulo, 1967). Artista, pesquisadora, educadora e curadora, produz
obras ligadas a questdes sociais, étnicas e de género, com foco na mulher negra na sociedade
brasileira e na violéncia e no racismo sofrido por este grupo devido as marcas da escravidao.
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1.2 Chegar a centralidade e dissipar

O trabalho de Rosana Paulino serve também para explicar como o racismo
institucional alcanga pessoas curadoras negras no momento em que enxergamos
no cenario cultural atual uma presenca predominante de brancos em posi¢des de
poder e lideranga. Considerado um cargo mais “importante” dentro de uma estrutura
museologica, a pessoa curadora possui quase sempre um mesmo perfil social, o
que é explicado pela composi¢cao do ambiente de trabalho onde a maior parte das
pessoas se identificam umas com as outras. A identificacdo entre grupos acaba
gerando uma naturalizagao epistémica dentro da instituicdo e, cada vez que alguém
“diferente” se aproxima deste grupo, esta pessoa € lida pela sua exterioridade e ndo
€ incluida nos processos de trabalho.

Cida Bento chama atencéo para isso ao tratar dos pactos narcisicos que
ocorrem dentro das instituicbes e explica que “a visdo de mundo, concepgdes,
metodologias de trabalho e os interesses do segmento que ocupa os lugares de
decisdo e poder se manifestam nas estruturas” (BENTO, 2022). E a manutengao
desta pratica nas instituicbes, e aqui especificamente na atuagcdo de pessoas
curadoras negras, faz com que muitos profissionais ndo consigam se reconhecer
nesta funcdo e/ou prefiram recusar este titulo pelo fato de ser esta uma atividade
histérica e socialmente branca e hegeménica. E interessante observar no trecho a
seguir uma reportagem produzida pela antropéloga Adriana de Oliveira Silva em que
ela traz uma reflexdo sobre a afirmacdo do titulo de curador e como estes
profissionais o enxergam:

[...] Chama atencdo a quantidade de curadores que hesita em se assumir
nessa posigdo. Sem duvida, o argumento de ndo desejar assumir um papel
autoritario e centralizador e hierarquico, reproduzindo um modo de operar
muitas vezes qualificado como “hegemodnico” e “branco”, é defensavel. No
entanto, pode também escamotear uma recusa em assumir poder, ja que
negras e negros poderosos ndo sdo a regra nesse pais. Keyna Eleison foi
quem chamou a atencdo para essa dificuldade em se assumir como
curadora, devido ao racismo estrutural, ainda mais marcado no campo das
artes. “Demorei muito tempo para me assumir como curadora. ‘Eu
curadora?’ Eu ficava trémula ao me pensar como curadora. E por qué?, se
eu tinha muito mais experiéncia e trabalhos como curadora que muitos
colegas brancos? Porque tudo ao meu redor ainda me dizia que essa nao é
uma posigdo comum para negros. Ter poder para pensar, para construir
narrativas €, supostamente, coisa de branco. Apesar de toda a minha

formacao, de toda a minha erudigdo, eu ainda me sentia trémula” (Revista
O Menelick 2° Ato, ed. 021, 2019).
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O que a curadora Keyna Eleison pontua em sua fala é exatamente a
dificuldade que existe em quebrar essas barreiras institucionais e romper com o
racismo que € instaurado nos museus, permitindo a pluralidade de saberes e ideias.
Embora saibamos do numero reduzido de curadoras e curadores negros nos
espacos institucionalizados, vemos, porém, que ha uma alternativa para mudanca
quando estes profissionais passam a ocupar lugares de lideranga. Assim, estes
modelos de organizagdo tradicional podem ser rompidos e 0s espagos
acessibilizados.

Se em uma ponta temos as liderangas que gerem o espago museoldgico, na
outra encontramos os publicos, que dialogam com a instituigdo. Como os publicos
podem chegar a centralidade? Como fazer com que os museus repensem suas

acdes, seu corpo técnico e suas exposicoes?

\ -4
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Imagem aérea do Patteo do Collegio com a pichagéo sobre a fachada “Olhai por noéis”. Foto:
Felipe Rau/Estaddo. Fonte: G1
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Imagem 3 - Pichacdo de Jodo Francga sobre fotografia durante exposi¢cdo na SP—Arte, 2019.
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O ato faz referéncia a fotégrafo que expds a obra sem autorizagéo ou acordo. Foto: Autor ndo
identificado. Fonte: Ponte.org

O que as imagens acima representam na relagdo entre curadoria, instituicdo
artista e publicos?

Se 0s museus se encontram neste mesmo lugar regulador de poder, entéo
conseguimos identificar quais grupos podem ou nao frequentar estes espagos. Em
geral, os museus realizam estudos de publico para identificar que perfis mais
frequentam seus espacos. Por meio de pesquisas qualitativas e quantitativas, a
instituicdo obtém dados sobre escolaridade, idade, género, classe social, raga,
interesses culturais, entre outros indicadores, e é capaz de organizar e direcionar o
foco de sua atuagdo para os grupos mais frequentes (ou em um cenario mais
democratico, direcionar para que os publicos menos frequentes passem a visitar
mais o espaco).

Nas pesquisas sobre perfis de publicos frequentadores de museus, temos
alguns direcionamentos trazidos por Koptcke e Fonseca quanto aos “modelos”
percebidos dentro das instituicdes. Um estudo de 2005 de Koptcke lista os barbaros,
os cativos ou escravos e os civilizados como categorias de publicos instauradas e

reguladas a partir das experiéncias destes sujeitos no museu:
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Em uma proposta atualizada dessas categorias coloniais, define-se por
“civilizados”, aqueles que compartilham do comportamento dos gestores e
sdo alvos da comunicagdo e da programagdo; os cativos, perfil a ser
inserido na proposta cultural da instituicao, estimulados por convites, dnibus
e tutelados por um responsavel pelo comportamento do grupo; e os
“barbaros”, que ndo se reconhecem nas regras de conduta do museu,
aqueles contra quem o seguranga destinam estratégias de protecdo ao
acervo, como anteparos de vidro, unifilas e sinalizagdes de chéao
(KOPTCKE, 2005 apud FONSECA, 2019, p. 138-1339).

Fonseca cita os trés termos, mas é instigada a refletir sobre um quarto
modelo, percebido durante as manifestagdes politicas de 2013, e que € aplicavel
aos museus e a educagao museal: o publico vandalo. Este novo grupo de visitantes
€ caracterizado como “publico ‘barbaro’ por sua incompreensao diante dos
civilizados, mas se distingue daquele ao afirmar sua intencionalidade e nao se
permitir ‘civilizar” (FONSECA, 2019). A autora propde inclusive uma distincdo do
termo encontrado na literatura juridica e o insere nos contextos da Educacéo
Museal e do patriménio cultural: “Enquanto participante ativo do patriménio, sua
forma de interacdo visa ser eliminada pelas regulagbes dos cédigos de conduta.
Caracteriza-se por uma ameacga ao simbolismo da instituicdo cultural (FONSECA,
2019).

O exemplo deste tipo de publico mostra que, do ponto de vista da educacgéao,
€ importante compreender as necessidades de um educador em se fazer
comunicar, intervir, e promover positivamente as experiéncias de um visitante nos
espacos museoldgicos priorizando suas linguagens e seus cédigos, tendo em vista
as tensdes cotidianas provocadas entre instituicao, pessoa educadora e visitante. O
intuito desse movimento é contribuir para a formagao critica deste individuo sobre a
sociedade, além dos lugares que comunicam por meio de seu patrimbnio as
memorias de um grupo ou uma comunidade. Dessa relagado, podemos refletir ainda
sobre as representacbes de memoria e identidade nos museus a partir dos
discursos curatoriais e expograficos.

No inicio deste texto, mencionei a experiéncia que tive em 2018 como
educador, ao trabalhar no projeto “Eu apoio a voz do adolescente”, criado pela Vara
de Execucdes de Medidas Socioeducativas do Tribunal de Justica do Estado do Rio
de Janeiro (VEMSE/TJRJ), voltado para adolescentes em conflito com a lei. A
época, o Museu da Justica, instituicao cultural vinculada ao Tribunal de Justi¢ca do
Estado do Rio de Janeiro, desenvolvia, dentre outras agdes, uma parceria com esta

vara.
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Na VEMSE, a psicologa Marlise D’lcarahy, responsavel pelo projeto, propés
que os adolescentes cumprissem as medidas socioeducativas realizando visitas e
oficinas em trés instituicdes culturais parceiras: Museu da Justica, Museu Histérico
Nacional e o Setor Cultural da Assembleia Legislativa do Estado do Rio de Janeiro.
Além disso, havia uma parceria com a Escola de Educagao da Universidade Federal
do Rio de Janeiro (UNIRIO) em que alunos e professores também contribuiram para
a execugao do projeto. No Museu da Justica, um dos maiores desafios era propor
um didlogo com pessoas que, aos olhos (vendados) da justica, eram lidas como
inimigas ou até mesmo entendidas como jurisdicionadas. No entanto, para haver
didlogo, era necessario que nos nos despissemos do modus operandi juridico o qual
ordenava a instituicdo e escutassemos atenta e sensivelmente as suas questoes.

Assim, os adolescentes recém saidos do Degase (Departamento Geral de
Acbes Socioeducativas) ndo se sentiam confortaveis em frequentar um museu que
nao era “feito para eles”. Tudo indicava isso para eles: os segurangas que 0S
seguiam, as méaos deles para tras, as roupas dos outros visitantes, os moveis e a
estrutura arquitetdnica pesante, o tom de voz das pessoas, o siléncio nos espagos,
as palavras, os olhares de julgamento — curiosamente em uma casa onde um dos
simbolos é a representagdo de uma alegoria de olhos vendados.

A nés, a missdo era desconstruir todas essas barreiras. Para isso,
propusemos aproximagdes e aprendemos com eles que o estilo da roupa
comunicava, identificava ou separava, que determinadas palavras ndao poderiam ser
ditas para evitar conflitos entre a propria faccao (havia um consenso entre os grupos
em referirem-se dessa maneira), e que os simbolos de justica consagrados nas
fachadas e nas salas histéricas do prédio podiam alcancar interpretacdes muito
mais carregadas de sentido e significado. Inicialmente, os adolescentes seriam
vistos pela instituicdo como cativos, tutelados para estarem em seus espacos. Com
a frequéncia na visitagao, este papel foi sendo alterado para que eles tomassem
conhecimento das regras e buscassem subverté-las em seus discursos oficiais.

Vandalos?
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Imagem 4 - Detalhe da aguia com a inscrigdo JUSTUS sobre as patas, simbolo na fachada do Antigo
Palacio da Justica.

Foto: Thiago Campos/Museu da Justica/TJRJ

Abro um espaco neste momento para trazer os relatos das educadoras com
quem trabalhei no Museu da Justica e que mostram suas percep¢des em uma das
visitas que foi realizada. Em 27/08/2018, um grupo de trés adolescentes,
acompanhados pelos assistentes sociais do CREAS (Centro de Referéncia
Especializado de Assisténcia Social) e por parte da equipe da UNIRIO, conheceu o
museu e fez uma visita mediada por seus espacgos. Um dos pontos altos das visitas
era sempre o Tribunal do Juri, espago onde era possivel desenvolver discussdes
mais profundas sobre justi¢a, ja que havia a possibilidade de simular um julgamento
com 0S grupos.

Os relatos, escritos por Gabriela da Fonseca e Isabella Daudt, mostram como
os adolescentes experimentavam um espaco repleto de barreiras e quais foram os
caminhos escolhidos pelas educadoras para transformar a experiéncia em reflexdes

criticas:

Relato de Gabriela da Fonseca
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O grupo de trés adolescentes atrasou bastante e a visita comegou somente as 11h.
Ficou combinado com Leandro de enxugarmos ainda mais a visita, entdo cortamos
a parte externa (ja que estava chovendo), o vitral, o saldo dos passos perdidos e a
sala multiuso, ja que Leandro precisaria estar as 14h na visita da Juristur com

Isabella.

Logo que comegamos eles comentaram gostar do “design” do prédio, disseram que
o prédio tinha uns 100 anos e se referiram a estatua da “Justitia” como o olhar da
maée deles quando eles fazem besteiras e discutimos sobre dois aspectos da lei
puxados pelo Leandro: “olho por olho e dente por dente” e 0 “a lei é dura mais é a
lei”. Eles falavam bastante e sempre se posicionaram no lado injusto da lei, trazendo
suas histérias como trabalhadores, como o publico-alvo da lei. Em especial em
relagdo ao trafico, em que se chegou a conclusdo que poderia ser um comeércio, ja
que nem os policiais se importam com os impactos das drogas e extorquem quem

pratica o “delito”.

Entdo fomos até o saldo dos passos perdidos, que deu somente para dizer que o
nome do espacgo era esse, eles foram logo entrando no [Tribunal do] juri, como se ja
conhecessem. Entraram e foram escolhendo seus lugares. Eram bem falantes!
Aproveitei que um deles errou o lugar da promotoria para retomar a condug&o.
Falamos do lugar de cada um pedindo pra pessoa ler o papel que tinha. Eles se
impressionaram que oS jurados que definiam o resultado final e questionaram a

auséncia do martelo.

Na cémara isolada, aproveitamos que o juiz deu 32 anos de prisédo [decorrente de
uma ac¢do educativa que propunha no Tribunal do Juri que o0s visitantes
interpretassem um julgamento e no final dizia a sentenga do réu] e explicamos o que
€ recorrer a partir dai. Se impressionaram com a vista da Pragca XV e pediram para
tirar foto com todos nés. Passamos pela exposicdo da Resisténcia [‘Da Resisténcia
a Liberdade”]. Um dos meninos ficou impressionado com a caligrafia, comentou ser
de bico de pena, conversamos um pouco Sobre pixagdo e ele assinou no livro
mostrando como era a letra dele. Consideramos que pode ser legal ter diferentes
estimulos de registro na Sala da VEMSE para a recepgdo dos adolescentes. No

corredor, um dos meninos leu minha tatuagem das costas. Na escada, juntou mais
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um e contei que era homenagem pra minha avo. Fomos ao banheiro e o menino
agitado cantava somente o refrdo do novo hit “Pressentimento” do MC Livinho e MC
Gaab. Quase na sala da VEMSE todos tentaram ler juntos minha tatuagem e foi

quando comecei a cantar o samba, eles acompanhavam com um pandeiro.

Na sala da VEMSE, conversamos sobre a visita, o que acharam e o menino mais
agitado dispersava mais, ia ao banheiro, deixava cair pipoca, pedia mais pipoca,
flmava a conversa, filmava a pipoca sendo feita, me mostrou a musica
“Pressentimento”. Marlise abaixou o tom de voz e ofereceu a possibilidade de eles
escreverem sobre a visita, entdo comegaram dizendo que era bom e ruim. Bom
porque foram bem tratados e ruim porque lembrava que eles tinham filhos e ficaram
muito tempo distante deles. O da caligrafia mais bonita pediu uma régua e entao
sugeriram que todas as folhas ja viessem pautadas. Explicamos que podem ser
desenhos também, podem ser grafites e pixagbes. O da caligrafia comentou “é
mesmo, porque ai pauta é diagonal”. Ele foi o primeiro a terminar e eu e Isabella
puxamos conversa sobre a tatuagem dele. Disse que fez na internagdo, o Arthur
complementou dizendo que era com agulha e ele explicou que néo. Era feita de tinta
de cabo de prestobarba e a agulha era a lamina afiada na pedra. Contou que faziam
varios simbolos, como o palhacgo, indicado por uma cruz ou uma lagrima proxima ao
olho, tal como a maquiagem. Falaram que a divisdo territorial ndo abrange a diviséo
de facgdo, porque vocé pode ter gente da facgdo adversaria naquele territorio.
Contou também que na internagdo ele voltou a ser crianga, brincavam de futebol
com bola de meia, jogavam UNO, brincavam na hora do banho. Mas que os “seus”
nao deixavam, achavam que ali era lugar de sofrer. No tédio, os meninos fazem
tatuagem e automutilam simbolos ou por passatempo mesmo. Os “seus” sdo ainda
mais agressivos se alguém traz os simbolos na pele. Um dos meninos ficou preso
no seguro, contou que os castigos eram chinelo na cara e que tinha a “Tereza”, que
era recortar a camisa em tiras (mas ndo continuou contando o que era feito com
essas tiras). Quando batiam demais em alguém, pediam para que o moddulo
escolhesse alguém para “assinar’” os machucados. Disse que quando a facg¢do
“batia no cadeado” (batiam em policial), eles também castigavam os adolescentes.
As maes visitavam e no lado do rosto que beijavam eles levavam tapa logo depois.
Pegavam tudo o que as maes levavam (comida, livros, revistas) e chamavam de

sucata. A instituicdo so disponibiliza livro que nao interessa, que eles fazem bola de
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futebol, como sobre as consequéncias do uso de drogas, que eles ja sabem o que é
isso. Seria interessante ter um diario para escrever cartas para a mae, porque
ficavam muito preocupados com o que poderia acontecer aqui fora. Tinham muita
raiva dos agentes e mencionaram quando um dos adolescentes retornou e atirou
nos muros da instituigdo. Disseram que o programa jovem aprendiz ndo funciona
porque €& compulsério e que tem varios adolescentes querendo fazer e a
oportunidade é desperdicada com quem ndo quer. Sobre o que poderia ser feito
onde moram, comentaram que o melhor seria ter pragas para atividades.
Terminaram gravando sua mensagem em video e cantando um rap que comega

“gquando eu fui preso meu castelo de ilusdo ruiu’...

Relato de Isabella Daudt

Grupo composto por trés meninos muito falantes e participativos. Respondiam bem

aos questionamentos e reflexées durante a visita. No tribunal do Juri ocuparam a
cadeira do Juiz, promotor e testemunha. Um dos momentos mais significativos da
visita foi na Camara Isolada. No momento de olhar para a paisagem, um dos
participantes disse “como é bom ver as coisas de cima”. Este momento foi de total

aproveitamento e os meninos sentiram necessidade de fazer um registro:

Imagem 5 - Adolescentes durante atividade no Museu da Justica.

Foto: Thiago Campos/Museu da Justica/TJRJ
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A conversa ao final da visita na sala da VEMSE foi muito proveitosa também.
Percebi que estabelecer uma conversa trivial possibilita uma abertura para relatos
no periodo de internagdo. O grupo se sentiu a vontade para compatrtilhar as suas
vivéncias e mostraram um desejo de ajudar os meninos que passam pela mesma.
Surgiu uma ideia de projeto onde jovens que ja passaram pela internagdo
mostrassem seu apoio e incentivassem aqueles que estdo cumprindo regime de
internagdo. Dois meninos autorizaram registrar em video 0S seus relatos
(preservando as imagens do grupo) e houve um momento que eles cantaram algo

que tinha relacdo com o assunto.

Os relatos das educadoras ajudam a entender a importancia da educacéao
nos espagos museolégicos para os diferentes publicos que os frequentam. Além de
entender as limitagdes que um museu como este impde as pessoas pela sua falta
de dialogo e escuta, foi importante perceber também que a sua estrutura, seus
objetos e seus discursos ndo estavam adequados e que uma acgdo educativa
sozinha nao poderia dar conta de um grupo. Os elementos fisicos e arquitetdnicos
do museu, tal como o modelo do cubo branco implementado em museus de arte,
reforcam uma linha de pensamento que prioriza a obra de arte sobre o visitante. E
sob uma estrutura rigida, criada e definida por uma branquitude, os protocolos de
visitacao e interacao restringem e afastam dos publicos as possibilidades de fruicao

e dialogo com a memoria social.
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Imagem 6 - Registro de outro grupo da VEMSE em visita mediada no Tribunal do Juri.

Foto: Thiago Campos/Museu da Justi¢ca/TJRJ

Por outro lado, que caminhos podemos tomar para romper com esta logica
que nos € imposta? O que deve ser questionado ao museu ou a uma exposi¢cao
para que sua linguagem possa de fato alcangar as pessoas?

Ao falar sobre a politica de representacao, Denise Ferreira da Silva nos fala
sobre a dificuldade que existe em representar o “outro” em um cenario onde aqueles
inseridos em um contexto de subalternidade ndo sao de fato representados pela
modernidade:

Portanto, como a escolha entre a universalidade da regulacdo e a
universalidade da representacdo mantém os "pds"-criticos inteiramente
dentro do texto que tentam desconstruir, eu decidi abragar esse dilema. Em
vez de buscar outras formas da poesis para mais uma vez desafiar o
nomos, optei por indicar como a regido da subalternidade, isto &, a posigéao
dos que nao podem ser trazidos para dentro da representagdo moderna

sem serem resolvidos em uma dessas dimensdes da representagcéo
moderna, foi delimitada (SILVA, 2022, p. 339).

O que Denise explica sobre essa representagao (ou a falta dela) pode ser
visto nas instituicdes culturais no momento em que elas optam por realizar uma
acao ou exposicao dita “representativa” que insere sujeitos tidos socialmente como
subalternos em sua agenda cultural a fim de mostrar ao publico seu compromisso

com a diversidade. Em alguns casos, essa politica se estende ao corpo de
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funcionarios. Porém cabe refletir sobre os limites ou as intengdes destes espacos de
poder para com a comunidade a qual se relaciona. Efetivamente, como uma
instituicdo incorpora questdes metodoldgicas e epistemologicas as suas praticas?

Sou museologo e educador museal, e na minha pratica profissional busco
aliar os conhecimentos de cada area para um objetivo comum: refletir criticamente
por meio da arte sobre questdes que envolvem nossa sociedade. No entanto,
embora eu atue em duas frentes que sdo complementares, observo a existéncia de
um certo conflito metodoldgico entre essas areas no que diz respeito as relagbes
entre visitante e objeto. Institucionalmente, existe uma vontade em trabalha-las
individualmente. Em outras palavras, observo que ha musedlogos que sacralizam o
objeto e educadores museais que o ignoram por completo.

Trago a reflexdo sobre esses “pontos de vista” diferentes porque vejo que a
distancia que existe entre museologia e educagdo — ndo na teoria, mas na pratica
de muitos profissionais — resulta em um processo de musealizagdo pautado na
centralidade e sacralizagdo do objeto, que afasta qualquer possibilidade de
interagdo com o publico. Quando lembramos novamente da normatizagdo de um
museu que se constréi pelo “nao” (ndo pode tocar, ndo pode falar alto etc.), vemos
que o foco principal da instituicdo € unicamente a salvaguarda do objeto. Nao que
eles ndo devam ser acondicionados e mantidos sob as suas diferentes formas de
preservaciao e conservagido, mas um museu que se constitui tdo somente pela
supervalorizacdo do objeto sem valorizar também quem o assiste, falha na sua
comunicagcdo com o publico. E se voltarmos a discussdo sobre que grupos de
pessoas frequentemente visitam museus e quais sao suas formas de se relacionar
com os objetos, retornaremos ao cenario que ja conhecemos (e que precisamos
mudar!)

Seguindo este pensamento, podemos deduzir que a musealizagdo do objeto
acaba sendo uma agao de centralidade dentro da instituicdo: alguém desloca o
objeto de sua fungao originaria e do real, atribui a ele conceitos, sentidos, valores
(materiais, sociais...), € o devolve a sociedade sob a forma de objeto semidforo.
Mas e quando este movimento € feito com uma obra de arte contemporanea? E se
esta obra pertence a uma pessoa negra? E se esta pessoa produz a partir da sua
vivéncia em terreiro? Sem me aprofundar ainda nesta parte pelos aspectos
interseccionais que ela suscita — algo que sera discutido no préximo nucleo —, quero

aqui refletir sobre o movimento de centralizacdo que a musealizacdo pode causar
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em uma instituicdo, sobretudo se o processo de tornar este objeto um objeto
museoldgico for pautado em normas tradicionais de documentagéo.

Por outro lado, as obras de arte contemporénea trazem questbes para a
museologia por apresentarem caracteristicas que desafiam os processos técnicos
de documentacéo, preservagao e exposicdo. Essas obras s&o capazes de criar uma
tensdo sobre o quanto se deve priorizar sua permanéncia no mundo ou o quanto ela
deve realmente durar. Haveria, porém, alguma maneira de equilibrar as duas
coisas? O quanto uma instituicdo/gestdo estaria disposta a fugir de uma
metodologia tradicional a ponto de permitir que outras formas de se expor ou
guardar um objeto pudessem acontecer?

Toda essa problematica acontece em parte porque a preocupacido da
instituicdo estda mais na manutengédo do objeto e menos no que ele pode significar,
dizer, interpretar ao publico. As restricdes que eventualmente podem ser aplicadas
as caracteristicas de um objeto que n&o possui necessariamente uma composigao
material tradicional impactam na experiéncia que um visitante pode ter com ele.
Essas limitagbes podem ser impostas pela equipe de museologia — pelas questbes
técnicas — e pela curadoria, de acordo com a mensagem que se quer passar ao
visitante.

Por exemplo, imaginemos uma exposicdo sobre cultos religiosos afro-
brasileiros e, nela, um dos objetos expostos € um assentamento de Exu, objeto que,
em sua funcgao original (para além das outras que possui), € utilizado no chdo. Ha
dois caminhos possiveis para a representagao dele. O primeiro é aquele que vai
priorizar o objeto: removido de seu lugar de origem, sdo considerados o tempo, o
estado de conservacado, os materiais que o compdem, a procedéncia... A autoria,
que também deveria estar inscrita nos dados do objeto, pelas questdes da
colonialidade que nao reconhece autoria em objetos classificados como “exéticos”,
provavelmente n&o seria apresentada. Além disso, o assentamento seria
reposicionado em uma exposi¢ao. Para “facilitar” a visualidade, ele poderia ser
colocado sobre uma base ou pedestal a fim de elevar a altura dele aos olhos dos
visitantes. Quem sabe, ele receberia uma cupula. Uma luz adequada. E,
certamente, a legenda com as informagdes técnicas. Combinando a preservagéao do
objeto com a leitura curatorial, veriamos a ideia do que seria um assentamento.

Ja o segundo caminho, prioriza o objeto, sua historia e sua relagdo com o

individuo. As informacgdes técnicas sao apresentadas com aquilo que & possivel
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conhecer sobre ele; uma legenda estendida contextualiza seu lugar e sua funcéao, o
que auxilia na remogao de uma possivel barreira que apenas informe dados. O
objeto é posicionado no chdo, da mesma forma que em seu local de origem. O
publico é convidado a adaptar sua visualidade. Embora entendamos a questdo do
deslocamento desse objeto para uma representagéo daquilo que ele € em seu local
de origem, o discurso curatorial e o tratamento museoldgico dado ao objeto, nos traz
outra leitura sobre o que é o assentamento.

As situagbes hipotéticas apresentadas nos mostram possibilidades de
formagdo de um discurso a partir da construcao de um pensamento curatorial e
técnico que rompe com a linguagem formal e ousa desloca-la para outros campos,
tal como encontramos na oralitura de Leda Maria Martins (2003), nas escrevivéncias
de Conceigéo Evaristo e no pretugués de Lélia Gonzalez (1984). Em certa medida,
o segundo caminho apresentado se apresenta como uma forma de dissipar o poder
centralizador que uma instituigdo possui, porque sua maneira de se comunicar com
0 publico se da de forma mais honesta, no momento em que sua identidade é
respeitada, valorizada e representada.

Se esse movimento acontece, temos mais chances de descentralizar um

poder? Quais poderiam ser os outros caminhos? Como acessa-los?
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OBRA 5. Ayrson Heraclito. “Regresso a pintura baiana - Maquete da Igreja de Nossa Senhora do
Rosario dos Pretos”, 2002 a 2021.

Maquete de isopor policromado e azeite de dendé. 200x360x240cm
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Esta obra de Ayrson Heraclito® encerra este nucleo para refletir sobre o que
foi apresentado antes. E um trabalho que combina conflitos em diferentes
instancias. Importante destacar que a ideia de conflito ndo necessariamente estara
ligada as tensdes negativas de uma disputa, mas também tera bases na alteridade
e nas possibilidades de formar diferentes pontos de vista.

Rapidamente falando sobre a questdo museolégica da obra, algumas
perguntas podem ser feitas e que nos ajudariam a entender como ela é capaz de
gerar conflito: como conservar um trabalho que € completamente embebido por
azeite de dendé? Que questbes tiveram de ser discutidas entre as equipes de
museologia e curadoria para que se concordasse que uma obra que utiliza um tipo
de material organico especifico’ fosse exposta ao publico? Que paradigmas tiveram
de ser mudados para isso?

A parte deste ponto “técnico”, Ayrson nos conta sobre sua arte ser uma forma

de cura e de “exorcizar os fantasmas”®

. O dendé, elemento principal na construgao
desta instalagdo, nos ajuda a entender algumas relagbes propostas pelo artista. O
oleo, fundamental para muitos rituais do candomblé, religido a qual Ayrson pertence,
tinge com uma cor viva e quente o branco do isopor que constitui a maquete da
igreja. Ao colocar um elemento da cultura afro-brasileira sobre uma representacao
de um simbolo do colonialismo — embora esta igreja em questao seja um local onde
se compartilham cultos a santos catdlicos e orixas —, vemos uma reinvengao e um
redirecionamento do protagonismo da historia.

A critica que o artista faz ao tradicionalismo da Escola Baiana de Pintura,
com referéncia ao titulo da obra e que agora utiliza outro 6leo como “técnica
pictérica”, mostra um movimento de resisténcia a violéncia colonial a qual fomos
submetidos a partir de um importante e perfumado simbolo da cultura afro-brasileira.

Que encantamentos a arte pode produzir em nés?

6 Ayrson Heraclito (Macaubas, Bahia, 1968). E artista, professor, pesquisador e curador. Produz
trabalhos em diferentes linguagens em que discute sistemas simbdlicos sobre a cultura afro-
brasileira.

"Ha diversos materiais organicos presentes nos acervos museoldgicos, como papel, madeira, tecido
e couro. No entanto, para estes materiais que ja sao utilizados ha bastante tempo, existem inUmeras
técnicas de conservagéo para a preservagao deles. O azeite de dendé, porém, sofre limitagdes,
principalmente pelo forte cheiro que possui.

8 Em entrevista em 27 de junho de 2018 a Arte!Brasileiros.
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2 NUCLEO 2 - NEGOCIAR—TERRITORIALIZAR

negociar

1 t.iint. (prep.: com, em) lidar com negdcios; transacionar comercialmente;
comerciar

2 t.d.bit. (prep.: com) fazer negdcio a respeito de

3 t.d. permutar ou vender por contrato

4 rg.mt. (prep.: com) firmar, celebrar (acordo, ajuste, contrato etc.) [com]

5 ti. (prep.: com) conduzir negociagéo com, lidando com as diferengas de cada
parte; pactuar

6 t.d. tomar providéncias a respeito de; agenciar

7 t.d. promover o andamento ou a concluséo de; contratar, diligenciar

8 t.d. conspurcar (principios, ideais, dons) em troca de interesses puramente

materiais; degradar, prostituir

Para falar sobre negociagdo neste nucleo, pensei ser interessante trazer
inicialmente o significado do verbete “negociar”, apresentado no dicionario Houaiss,
para que pensemos sobre o uso desta palavra inserido no contexto da curadoria.
Como vemos, o dicionario traz oito significacbes para o verbo e talvez possamos
aplica-los em diferentes contextos a partir daqui. O primeiro que gostaria de trazer é
0 numero 5, conduzir negociagdo com, lidando com as diferencas de cada parte,
pactuar.

Durante o processo de produgdo expositiva, como sabemos, € importante a
presenca de uma curadoria que elabore um discurso que seja coerente, de modo a
valorizar ndo apenas obras e artistas, mas que também saiba se comunicar com os
publicos e com a instituicdo que abriga esta exposicdo (neste caso, estou
considerando mostras institucionais). De certa forma, a curadoria estabelece didlogo
e lida com as diferengas de trés instancias — artista x instituicdo x publico. E aqui é
importante relembrar o que Diane Lima disse em uma analise sobre trés
experiéncias curatoriais realizadas entre 2016 e 2018: “Tendo a curadoria uma
posicéo estratégica dentro do sistema da cultura e da arte, € possivel enxergar, a
partir dela, como se organizam as relagdes de poder tanto no campo estético quanto
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a nivel institucional” (LIMA, 2018). A organizagdo dessas relacbes de poder no
campo da curadoria € uma negociacao bastante complexa e dificil tendo em vista a
escassez de pessoas curadoras negras dentro desses espacos.

O professor e curador Igor Simdes analisou a exposigao “Historias Afro-
atlanticas”, apresentada em 2018 no Museu de Arte de Sao Paulo Assis
Chateaubriand (MASP), e destacou a importancia de termos dois curadores negros
compondo o coletivo curatorial da exposicdo, Ayrson Heraclito e Hélio Menezes.
Sobre a presenca intelectual negra em um espaco de poder e decisdo como esse,

ele questiona e afirma:
Uma das perguntas que rondam essa investigagdo € onde estao os negros
quando pensamos em cargos de curadoria € nas escritas da historia e da
critica da arte, enquanto autores dessas narrativas para além da produgao
poética e artistica. [...] Dessa maneira, chegamos a um paradoxo
importante: de um lado, a indispensavel presenga de um curador negro em
uma mostra dessa envergadura; de outro, o cuidado para ndo essencializar
essa presenga configurando os seus fazeres como aqueles possiveis
apenas a um sujeito essencialmente negro, mas a um sujeito racializado

que se posiciona politicamente diante de si e do seu campo (SIMOES,
2018, p. 211 e 214).

Aqui, Igor reflete sobre um tépico importante que é a sensibilidade em néo
reduzir o fazer intelectual negro somente a uma experéncia racializada, mas
valorizar sobretudo seu repertério teorico, artistico e sua epistemologia na
construgdo de um discurso curatorial. Uma pessoa racializada que negocia em um
espaco institucionalizado, negocia além do discurso, seu corpo, sua voz, presenga e
memoria, € os inscreve de forma a registrar sua existéncia em um territorio.

Buscarei tratar destas negociagdes tendo como ponto de partida o ciclo de
debates Dialogos Ausentes, de 2016, organizado pelas curadoras Diane Lima e
Rosana Paulino tendo em vista também as negociagdes que serdo apresentadas no
proximo nucleo quando tratarei especificamente da experiéncia no MUHCAB,
momento em que vejo a mim e minhas colegas curadoras desempenhando as
acdes e vivenciando os efeitos de uma negociagdo dessa categoria. A0 mesmo
tempo, € uma oportunidade para olhar novamente para as proprias praticas e rever
que estratégias de permanéncia e incursdo nas estruturas institucionais foram
utilizadas. O recorte adotado se da pela aproximagao temporal com meu tempo de
pratica profissional em museus e pelo fato de Dialogos Ausentes ter reverberado em
algumas instituicbes (e no campo em geral), impactando-as ao ponto de fazé-las

repensarem suas praticas e relagdes com artistas e outros profissionais negros e
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negras. Além disso, este episddio simboliza também o que Diane conceitua sobre
curadoria em perspectiva, que dialoga diretamente com as questdes de negociagao
e ocupagao de espagos museoldgicos e artisticos, ao mesmo tempo em que mostra
como a interseccionalidade se configura como um dispositivo fundamental para a
construgdo de um discurso curatorial.

Assim como outros movimentos e eventos que discutiam tais questdes,
Dialogos Ausentes é um caso que colabora para uma mudanga do cenario
profissional nas artes visuais e também um elemento que subsidia um caminho de
possibilidades para que mais curadorias negras se constituam em outros espacos.
Este movimento me levou a questionar como essas presencgas se apresentam nas
instituicdes. A curadoria independente representa a maioria das experiéncias
curatoriais feitas por pessoas negras e este dado me conduz a mais perguntas:

Quais as razdes que justificam isso?

Que estratégias curadoras e curadores poderiam usar para marcarem seus
territorios?

Ha formas de reterritorializar?

As instituicdes conspurcam em troca de interesses puramente materiais,

como diz o verbete, ou celebram acordos?



OBRA 6. Renata Felinto. “White Face and Blonde Hair”, 2012.

Fotografia (Performance)

57




58

Presente na exposicdo “Didlogos Ausentes”, a obra de Renata Felinto®
representa uma critica ao racismo estrutural e a branquitude tendo como referéncia
as construcdes sociais, os padrdes de beleza e outros simbolos discriminatorios que
negativam a imagem e a autoestima da mulher negra. A fotografia, intitulada “White
Face and Blond Hair” (“Rosto Branco e Cabelo Loiro”, em portugués), € um
fragmento da performance de mesmo nome e compde o projeto “Também quero ser
sexy”’, na qual a artista caminha pela rua Oscar Freire, em S&o Paulo, local
conhecido pelas lojas de grife e publico elitizado, e observa a interagdo das
pessoas.

Na performance, Renata interpreta uma personagem que se caracteriza por
um fendtipo branco pintando a cor da pele e vestindo uma peruca loira. Sua
intencdo € revelar as maneiras como o racismo se manifesta a partir de olhares e
reacdes das pessoas que passam a sua volta, algo que comumente se apresenta
de forma velada ou implicita e que, por uma suposta sutileza ou “ma interpretacao”
de quem é vitima do ato, tais reacbes nado seriam lidas como racistas. Com o
trabalho, a artista denuncia de forma explicita o preconceito e a exclusao que
pessoas negras sofrem no dia-a-dia.

A obra é ainda um movimento de resposta ao caso de blackface que ocorreu
na peca teatral “A mulher do trem”, em cartaz no Itau Cultural em 2016, e se
apresenta também como uma contranarrativa as representagdes estereotipadas de
pessoas negras nas artes. Existe aqui um tensionamento discursivo ao provocar
uma reflexdo sobre o assunto, ndo apenas na obra, mas sobre o0 assunto como um
todo. Ha, portanto, uma negociacdo que, neste caso, tem a conotacdo de tomar
providéncias a respeito de; agenciar.

Negociar nas artes visuais é...?

® Renata Felinto (Séo Paulo, Sao Paulo, 1978). Artista visual, professora, pesquisadora e educadora.
Seus trabalhos discutem arte, identidade e género, com foco na identidade feminina negra.
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2.1 Narrativa e estrutura institucional

A aproximacéo teodrica e pratica neste nucleo prepara e anuncia a experiéncia
que sera apresentada no nucleo seguinte quando abordarei algumas questdes
sobre a pratica curatorial realizada no Museu da Histéria e da Cultura Afro-brasileira.
Aqui, buscarei mostrar como as relacdes que se estabelecem — e se dissolvem —
entre pessoas curadoras e instituicdes com as quais se vinculam sao percebidas
nas produgdes artisticas e intelectuais, o que gera, consequentemente, um impacto
nos publicos que visitam tais espacos e exposi¢des. Utilizo o projeto Dialogos
Ausentes como um dos pontos de partida deste pensamento por observar os
desdobramentos gerados a partir desta iniciativa do Itau Cultural, instituicdo onde
aconteceram as atividades do projeto que foi levada a repensar a forma de enxergar
a propria estrutura, revendo desde a presenca de artistas negros e negras em suas
programacoes a diversidade racial de seu quadro de funcionarios.

Acima, quando apresentei a obra “White Face and Blond Hair’, de Renata
Felinto, expliquei rapidamente que a obra trazia como referéncia o episédio de
racismo visto na peca “A mulher do trem”'°, da companhia paulista “Os Fofos
Encenam”, por meio do uso de blackface, agao que consiste no fato de uma pessoa
nao negra maquiar o rosto e/ou todo o corpo de modo a parecer negra. A cena foi,
na verdade, o principal motivo para que o Itau Cultural tivesse de revisar a propria
atuacao, ja que a repercussao da peca gerou uma série de protestos de pessoas
manifestando-se tanto contra a peg¢a quanto a prépria instituicao pelo ato racista.

Com o impacto negativo, a instituicdo buscou formas de reparar a questéao e,
dentre algumas acgdes realizadas, surgiu Dialogo Ausentes, organizado por Diane
Lima e Rosana Paulino. O trabalho desenvolvido pelas curadoras desempenha um
papel importante na producido de exposi¢des. Falamos aqui de duas mulheres
negras curando um projeto educativo e artistico em uma das principais instituicbes

culturais do pais, algo que ainda hoje néo é tdo comum de se ver.

1% Originalmente francesa, do século XIX, “A mulher do trem” foi reeditada no Brasil e langada em
2003. A peca em questéo se passa no Rio de Janeiro dos anos 1940 e conta a histéria de um noivo
que, prestes a se casar, descobre que sua noiva &, na verdade, sua filha, fruto de uma relagédo que
teve no passado. Na montagem, o ator branco que interpreta a empregada doméstica tem seu rosto
pintado de preto.
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Sabemos que, ao longo do tempo, tivemos muito eventos que podem falar
sobre a representacado de artistas negros e negras em museus e exposi¢cdes e de
curadorias organizadas por pessoas negras, alguns muito importantes como a
emblematica exposicédo “A méo afro-brasileira: significado da contribuicido artistica e
histérica”, organizada por Emanoel Araujo no Museu de Arte Moderna de Sao
Paulo, em 1988, ano da promulgac¢ao da Constituicdo Federal e dos 100 anos da
abolicdo da escraviddo. A exposi¢cao trouxe uma significativa mudanga na historia
da arte ao apresentar obras de artistas por meio de uma narrativa curatorial de
valorizagdo da identidade e cultura negras, distanciando-se das usuais
representacdes racistas, em suas variadas formas.

A intengdo aqui ndo é a de comparar este momento a Didlogos Ausentes,
que ocorre quase 30 anos depois. Quando se trata deste assunto, vejo que as
experiéncias devem servir de suporte umas as outras, somando e agregando valor a
objetivos comuns. A intengao €, portanto, mostrar que este trabalho realizado pelas
curadoras € também um importante passo na luta por respeito, reconhecimento e
valorizagdo da cultura negra. Neste caso, feito por meio da arte e da educacgéo.

Quando falava anteriormente em aproximacgao teérica e pratica, me referia a
analise de projetos curatoriais como o de Dialogos Ausentes tendo em vista as
chaves deste nucleo, negociagdo e estrutura institucional, e como isso vai ao
encontro, por exemplo, dos temas interseccionalidade e poder. Aqui surge uma
aproximacao conceitual entre estudos de poder descritos por Foucault, neste
momento especialmente as genealogias do poder, e a interseccionalidade como
teoria social critica apresentada por Patricia Hill Collins.

Foucault explica a genealogia do poder como a inclusdo de outros saberes —
tidos como nao eruditos, ndo legitimados, populares, locais ou outros termos que os

afastem do poder centralizador — aos saberes “dominadores”:

Trata—se da insurreicido dos saberes nao tanto contra os conteudos, os
métodos e os conceitos de uma ciéncia, mas de uma insurreicdo dos
saberes antes de tudo contra os efeitos de poder centralizadores que estao
ligados a instituicdo e ao funcionamento de um discurso cientifico
organizado no interior de uma sociedade como a nossa. Pouco importa que
esta institucionalizacdo do discurso cientifico se realize em uma
universidade ou, de modo mais geral, em um aparelho politico com todas

as suas aferéncias, como no caso do marxismo; sao os efeitos de poder
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préprios a um discurso considerado como cientifico que a genealogia deve
combater (FOUCAULT, 1975, p. 75).

Patricia Hill Collins examina a interseccionalidade a partir de trés
pensamentos — metaférico, heuristico e paradigmatico — para explicar como este
campo de investigacdo se configura nas interagbes sociais considerando fatores
como raga, género e classe. A analise da interseccionalidade, sob o prisma do
pensamento paradigmatico, pode se relacionar ao que Foucault apresenta sobre a

genealogia:

Sem duvida, a interseccionalidade contribuiu para mudancas de paradigma
no pensamento sobre como as relagdes de poder mutuamente construidas
determinam os fendbmenos sociais. Em todas as disciplinas académicas, os
paradigmas tradicionais abordavam a desigualdade racial e a desigualdade
de género, por exemplo, como fendmenos distintos, separados e
desconectados. Como raga, classe, género, sexualidade, idade, etnia,
nacao e capacidade foram conceituados como fendmenos separados, suas
interagbes permaneceram invisiveis porque ninguém pensou em procura-
las. Usar a interseccionalidade como wuma metafora desafiou
fundamentalmente essa suposicdo dada como certa, e usa-la como
heuristica desenvolveu um novo conhecimento como evidéncia para
argumentos interseccionais. Nesse sentido, a interseccionalidade nao era
apenas um ajuste para a normalidade. Ela apontou para uma mudanga de
paradigma fundamental no pensamento sobre a intersecgéo de sistemas de
poder e suas conexdes com a interseccdo de desigualdades sociais
(COLLINS, 2022, p. 67).

As estratégias de Diane e Rosana para a conducgao e curadoria de Dialogos
Ausentes apontam um olhar critico a instituicdo que as contratou, deixando nitidas
as suas intengdes para os publicos que se pretendiam atingir e também chamar
atencdo as estruturas que as cercavam. Do mesmo modo, algo muito similar
aconteceu conosco no MUHCAB quando nos pusemos a escuta das varias vozes
que falavam seus desejos no imperativo enquanto nés tivemos de encontrar espaco
naquele debate para ter o direito a fala.

Aqui, a intersecgdo atua como um campo fundamental de analise sobre o
poder e provoca a reflexdo sobre formas de transforma-lo. Sobre o projeto e o
contexto em que se inseria, Diane afirma que

entre capturas, saqueamentos intelectuais em massa e espoliagcéo
comercial, sdo nas relagdes institucionais de poder que se atualizam nas
entranhas do capital, a posi¢ao do artista negro como aquele de quem tudo
pode-se tomar. [...] E pois nesse limiar entre o institucional e o nao-
institucional, engessado e aprisionado nas definigbes de contemporaneo,
tradicional, periférico, popular e naif, que o artista negro se faz e se refaz na

busca de um espaco de atuagao frente as dicotomias do seu tempo. Nesse
sentido, se levarmos em consideragcdo as trocas de valores inerentes a
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producdo cultural e ao mercado das artes como um todo, o que a
intervencgado institucional realizada no Itad Cultural possibilitou foi uma
discussdo acima de tudo da ordem da autoralidade, que nitidamente veio a
influenciar muitas outras instituigbes (LIMA, 2017, p. 9-10).

Trazer a experiéncia de Dialogos Ausentes neste texto da subsidios para
refletir sobre a pratica curatorial de profissionais negros e seus discursos nas artes
visuais tendo em vista que o desenvolvimento de suas pesquisas sao atravessadas
por aspectos interseccionais. O projeto, que ganhou bastante visibilidade nao
apenas pela resposta ao problema que deu origem as agdes de reparagdo, mas
também pelo éxito da curadoria realizada ao escolher artistas que iam além do eixo
Rio de Janeiro-Sao Paulo e promover debates consistentes sobre questdes de raca
e género no cenario das artes, ganhou uma versdo da exposigdo apresentada no
Galpdo Bela Maré, no Rio de Janeiro, e inspirou outros agentes e locais a
repensarem suas praticas e/ou estimularem a produgdo de atividades culturais e
artisticas que consideram a interseccionalidade. Alias, falar sobre a visibilidade que
o projeto ganhou, me faz retomar ainda algumas falas de Diane e Rosana sobre o

assunto.

Toda essa trama infere decisivamente nos regimes de visibilidade e
invisibilidade, nas nogdes de belo, bom gosto e mau gosto e no julgamento
estético tanto de uma obra artistica quanto da pratica curatorial como
ferramenta institucional de produgdo de conhecimento, documentacao,
validagao e registro histérico. Pois qual sala principal esta disposta a ver a
dor do lamento? Qual auditério nobre esta disposto a ouvir o canto ao
divino? Qual biblioteca quer rasurar suas paginas com os contos da
cozinha? Quem quer ser atirado ao passado ao ver projetado o movimento
da imagem da travessia? Que palco quer ver remontado o mito da
miscigenacao racial e o eugenismo de Lobato e Nina? Que vernissage vai
querer perder seu status de ter “s6é gente bonita”? Em que elevador cabem
as contas dos colares de santos? Que porta permite a roupa branca suja de
dendé no quinto dia? (LIMA, 2016, p. 3).

Tenho acompanhado de modo atento a cena relativa as artes visuais no
pais. Um fato que me chama a atengéo é a auséncia quase total de uma
critica robusta ao nosso habito de nos pautarmos, talvez na maioria dos
casos, em um pensar hegemédnico que orienta a realizagéo e a legitimagao
dos saberes no campo das artes visuais, ou seja, a quase inexistente
necessidade de considerarmos a possibilidade da produgdao de
conhecimentos que n&o sejam apenas reflexos de uma cultura hegeménica,
branca e europeia. Isso inclui, obviamente, acolher as produgdes que estao
“@ margem” de uma suposta “universalidade” e que independam dessa
matriz. [...] Podemos dizer que, se por um lado novas posturas estao sendo
tomadas, a passos lentos, em locais onde elas ja deveriam ser um habito —
como nas universidades —, por outro lado alguns artistas, e instituigdes,
tomaram para si parte dessa tarefa (PAULINO, 2016, p. 1).

As curadoras fazem criticas ao modo em que as instituicdes olham para as

producdes intelectual e artistica negras e denunciam as “auséncias” nestes locais.
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Bem, se essas narrativas ndo estdo sendo apresentadas nos circuitos expositivos
ou estdo sendo, porém, sob a oOtica hegemodnica, entdo entendemos que os
produtos desses trabalhos que devem ser destinados a sociedade estdo chegando
sem fins a educacao e democratizagcao da arte, contribuindo para a manutencéo de
um perfil de publico nos museus. Se pensarmos na circularidade do acesso a este
grupo limitado e producédo de conhecimento decorrente do que se produz, entao
novamente ndo teremos um museu ou instituicao cultural acessivel.

Rosana Paulino, que também €& educadora, além de artista e curadora,
mostra que o projeto € também uma forma de colaboragdo a formacao educativa
dos publicos. Ela chama atengcdo para a importancia que obras de arte
contemporanea produzida por artistas negros possuem para o contexto escolar,
porque trazem um olhar plural sobre o tema, o que gera aproximagdo e
reconhecimento. Diferente do que se observava (e ainda se observa) sobre a
representacdo da pessoa negra nas artes visuais — e, consequentemente, nos livros
didaticos e outros materiais educativos componentes da educacao formal -
retratada de forma subjugada, Rosana reafirma a relevancia dessa discusséo e
acredita que o acolhimento da diversidade € uma chave “para uma verdadeira
entrada no que se chama Civilidade, assim mesmo, com letra maiuscula”
(PAULINO, 2016).

Usando um pouco do que Rosana fala sobre a importancia da educacéo, faco
um retorno breve a experiéncia educativa no Museu da Justica que me trouxe mais
uma camada de atengcdo sobre os publicos frequentadores de museus.
Fundamentalmente, o museu onde trabalhei n&do buscava como publico os grupos
atendidos pelo projeto “Eu apoio a voz do adolescente”. Jovens negros, em sua
maioria, moradores de bairros periféricos da cidade e em conflito com a lei nao
representavam o perfil da instituicdo e, consequentemente, nada dentro daquele
espaco estaria apto para acolher, incluir ou integrar os jovens as suas dindamicas.

O papel da educagdao neste contexto foi essencial para promover a
incorporagao do espaco pelos jovens, deixando-os cientes de que um museu é
também mais um lugar onde eles poderiam frequentar e se apropriar. Estendendo
um pouco ao que ainda sera apresentado sobre o MUHCAB, o mesmo pensamento
esteve presente, s que desta vez, incorporado ao discurso curatorial.

O alerta feito por Rosana sobre a representacdo negativa da pessoa negra

nas escolas vai ao encontro das experiéncias do racismo institucional que vivemos.
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Cida Bento, ao falar sobre este tema em “O pacto da branquitude”, revela as marcas

de uma organizacdo social que se constitui pela reprodugdo e manutengdo do

racismo, algo espelhado também, em muitos casos, no ambiente escolar:
Nas escolas, por exemplo, sempre professoras e gestoras brancas,
brinquedos e livros didaticos, planos de aula, projetos politico-pedagdgicos
que dialogam exclusivamente com a branquitude. E na organizacéo da
instituicdo, ao longo da histéria, que se constréi a estrutura racista. E na
escolha exclusiva de perspectivas tedricas e metodolégicas eurocéntricas
que se manifesta a branquitude. Elementos da cultura negra e indigena,

quando presentes no curriculo, ndo sdo reconhecidos como tais ou estéo
estigmatizados (BENTO, 2022, p. 50).

A autora faz um caminho contundente ao expor o racismo e as formas com
que ele se constitui no espago social, muito marcado pelo que ela chama de pacto
da branquitude, ou seja, uma espécie de acordo social entre pessoas brancas que
garante a elas a permanéncia em lugares de poder, protegendo-se todos no mesmo
grupo, e perpetuando, de forma implicita ou explicita, atos discriminatérios contra
pessoas negras e indigenas.

Este pacto, que também se materializa no ambito institucional, mostra como
determinadas acgdes dentro do ambiente de trabalho contribuem para a
naturalizacdo de praticas racistas. Esta categoria, nomeada de racismo institucional,
se configura ndo apenas a partir das relagdes de trabalho, das hierarquias e dos
lugares de poder ocupados considerando as questdes raciais, mas também pelo
quantitativo de pessoal que ndo se encaixa nos padrdes de género, raga ou classe.

O episédio da peca teatral no Itau Cultural € um exemplo de como a
instituicdo espelhava um comportamento social tido como natural e que afirmava
uma postura racista. Dada a estrutura do local, problematizada posteriormente pelo
projeto Didlogos Ausentes e por seus desdobramentos, o reposicionamento —
provocado pela mobilizacdo publica — foi necessario para minimamente reparar o
problema. Silvio de Almeida, que teoriza sobre o racismo estrutural, explica o
funcionamento dessa dinamica:

Entretanto, algumas questdes ainda persistem. Vimos que as instituicoes
reproduzem as condi¢des para o estabelecimento e manutengdo da ordem
social. Desse modo, se €& possivel falar de um racismo institucional,
significa que, de algum modo, a imposi¢édo de regras e padrdes racistas por
parte da instituicdo é de alguma maneira vinculada a ordem social que ela
visa resguardar. Assim como a instituicdo tem sua atuacdo condicionada a
uma estrutura social previamente existente - com todos os conflitos que Ihe
sao proprios, o racismo que esta instituicdo venha a expressar é também

parte desta mesma estrutura. As instituicbes sdo apenas a materializagao
de uma estrutura social ou de um modo de socializagao que tem o racismo
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como um de seus componentes organicos. Dito de modo mais direto: as
instituicbes sao racistas porque a sociedade é racista (ALMEIDA, 2018, p.
36).

Sua explicacdo sobre a constituicdo do racismo no ambiente institucional &
um convite a reflexdo sobre a experiéncia de trabalho em outros museus e a relagéo
criada entre ele e agentes envolvidos, como artistas, visitantes e funcionarios. Como
falado no nucleo anterior, museus também sao espacos de poder e, dependendo de
sua gestdo, a configuragdo dessa relagdo hierarquica pode ser bem conflituosa
quando se vé, por exemplo, que as redes sociais da instituigdo incentivam a
diversidade e nao mudam o perfil de seus funcionarios. Ou quando ela promove a
producao de exposi¢gdes com recortes ligados a raga ou género e a curadoria se
isenta de reflexdes criticas. Ou, ainda, quando uma curadoria convidada € impedida
de propor sua visdo sobre o assunto ou limitada a adequar-se as politicas da
instituicao.

Nao apenas no espago interno, mas o entorno e o territorio onde a instituigao
cultural se insere diz também sobre a forma como ela vé os publicos e como os
publicos a veem. Os interesses por parte da instituicido sobre o espaco onde se
localizam podem falar, inclusive, sobre a tokenizagéo, termo usado para designar a
exploracdo da imagem e/ou producao intelectual de alguém ou algum grupo cujo
interesse principal esta no beneficio da propria imagem, sem a incorporagao de fato
deste(s) agente(s) na politica institucional da empresa. Em outras palavras, seria,
por exemplo, um museu que expde obras de artistas negros e negras, para chamar
a atencao dos publicos para a sua suposta diversidade, mas que efetivamente nao
trata sobre o assunto de forma transversal em sua gestdo, ou que apresenta as
obras de forma simplificada, ou nao respeita o/a artista e sua producao...

Refletimos, portanto, sobre este transito sinuoso entre instituicdo e artista,
curadoria, funcionarios e publicos porque, por um lado, o efeito da tokenizagao
acontece. Por outro, o publico esperado nem sempre esta la. Ao mesmo tempo, fica
a duvida se a instituicdo tem mesmo o interesse em diversificar seu publico ou
apenas manter a proépria estrutura. Vale retomar uma das definicbes do verbete

negociar para pensar:

t.d. conspurcar (principios, ideais, dons) em troca de interesses puramente

materiais; degradar, prostituir
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Falamos deste aspecto em que a gestdo de um museu implica em relagdes
complexas dentro de seus espacos, mas nesta relacdo com o publico podemos
ampliar o debate para além dos muros e pensar sobre o que acontece nos territorios
onde originalmente elas n&o se constituiram. De fato, € importante descentralizar o
circuito da arte das regides centrais da cidade e do pais, mas o que acontece
quando este movimento é feito exatamente por uma instituicdo ja estabelecida na
centralidade? Algumas perguntas surgem: quais sao as inten¢des da instituicdo com
0s publicos do territério? O que a leva a se instalar neste espago? Quem ela pensa
em atingir? Para qué? Com as novas instalagdes, seu corpo técnico considerara
profissionais do territério em uma contratagao?

Assim, detém o poder os grupos que exercem o dominio sobre a
organizagao politica e econdmica da sociedade. Entretanto, a manutencéao
deste poder adquirido depende da capacidade do grupo dominante de
institucionalizar seus interesses, impondo a toda sociedade regras, padroes

de condutas e modos de racionalidade que tornem "normal" e "natural" o
seu dominio (ALMEIDA, 2018, p. 31).

Neste texto, refletimos sobre as relagdes que estabelecem entre publicos e
instituicdes, feitas principalmente pelas exposicdées e curadorias. No entanto, é
importante ter em mente que, apesar da narrativa proposta pela curadoria ou pelos
agentes envolvidos na produgdo da exposicado, existe a superestrutura da propria
instituicdo que gerencia todas as atividades que estdo sob seu poder.

E aqui entra um outro ponto que cabe analise. A narrativa curatorial em uma
exposicao traduz o pensamento da(s) pessoa(s) curadora(s), mas de certa forma
representa também uma parte do discurso institucional. A dualidade, porém, se
encontra na intencionalidade destes para com seus publicos. Porém, algo €
observado quando se trata de pessoas curadoras negras e seu trabalho nas
instituicdes. Em muitos casos, a curadoria é feita “sob encomenda”, em um contrato
temporario para que aquela pessoa ou coletivo possa desenvolver um trabalho para
a instituicdo. Tal qual aconteceu no Itau Cultural com “Dialogos Ausentes”, no MASP
com “Histdrias Afro-atlanticas” e por diversas vezes em outros espacos culturais.
Assim, a curadoria independente aparece — nao s6, mas também — como uma
marca do trabalho de pessoas curadoras negras.

O estudo realizado por Luciara Ribeiro em colaboracdo com a Rede de

Pesquisa e Formacdo em Curadoria de Exposicdes, que teve inicio em 2019 e esta
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disponibilizado na plataforma Projeto Afro, faz um mapeamento de profissionais
negros e indigenas inseridos no mercado da arte, utilizando também métricas como
género e regido onde se encontram. Os resultados comprovam a discrepancia
existente entre o numero de pessoas curadoras negras e indigenas e o de pessoas
curadoras brancas. Um dos graficos atesta, ainda, a forma com que estes
profissionais sao contratados: 80% das pessoas entrevistadas afirmavam trabalhar
como curadoras independentes.

A pesquisa, publicada um ano depois, dava um panorama do mercado de
trabalho para a populagéo negra e indigena nas artes visuais e denunciava por meio
dos numeros o racismo institucional tdo difundido pelo campo. Embora se
encontrem poucos estudos e bibliografia sobre o tema das curadorias
independentes nas artes visuais, a discussdo € necessaria justamente para propor
uma mudancga de padrao. Os dados levantados por Luciara ratificam a naturalizagao
das ag¢des de dominio que as instituicbes impdem a profissionais ndo enquadrados
em seus moldes. A curadora lembra, ainda, que a respeito das politicas de
“diversidade” de instituigcdes culturais

cabe mencionar a recorréncia da centralizacdo desses projetos em
discursos que coloca os profissionais negros e indigenas sempre embaixo
do guarda-chuva das chamadas “minorias”, vendo-0os como representantes
de uma pauta coletiva e que deveria ser vista como de responsabilidade de
todos. Projetar em uma pessoa a responsabilidade de que ela fale sempre
sobre a sua condigao racial, ou que faga curadorias que tenham este como
ponto central, além de desrespeitoso, € essencialista, pois persiste em

definir quais devem ser os papéis das pessoas negras e indigenas,
negando suas subjetividades, individualidades e desejos (RIBEIRO, 2020).

Decorre, portanto, um entendimento sobre a forma como se constitui esse
contrato que envolve fatores como salario/caché da pessoa contratada, posse do
argumento e propriedade intelectual da pesquisa, destino/recepcao do trabalho... O
que representa uma pessoa curadora negra nao-institucionalizada? Se é a

instituicdo quem tem o dominio, o que entéo esta em disputa?



OBRA 7. Sidney Amaral. “O estrangeiro”, 2011.
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Discutir o racismo nas instituicbes culturais € uma tarefa necessaria para
entender de que forma os efeitos provocados pelos grupos que ocupam posi¢oes de
poder nestes espacos recaem sobre aqueles que estao sob seus dominios. No caso
das instituicdes culturais, as relacbes de poder podem interferir sobre o discurso
apresentado sobre uma obra, um artista ou uma exposigao e, quando se tratam de
questdes raciais, de género ou classe, este discurso pode vir preenchido com
preconceitos, problemas de representacao de identidade e subvalorizagao cultural.

Sidney Amaral'! foi um artista visual que abordava, dentre outros assuntos,
esses aspectos que atravessam a vida e a producgao intelectual negra no contexto
artistico, denunciando de forma critica e irbnica as relagdes de conflito causadas
pelo racismo.

Na pintura “O Estrangeiro”, o artista se coloca dentro do que seria um barco
que aponta para uma estrutura fisica de grandes propor¢des, moderna, branca e
imponente, que simbolizam em certa medida caracteristicas fortes que podem
definir algo ou alguém que detém o poder. O transporte utilizado pelo artista,
composto por objetos do cotidiano, contrastam com a rigidez do edificio a frente e o
qgue os separa € um oceano negro. A estrutura representada é uma referéncia direta
ao Pavilhao Ciccillo Matarazzo, obra modernista que abriga o maior evento de artes
visuais do pais, a Bienal de S&o Paulo.

Representando-se como estrangeiro, como alguém que viaja em busca de
um novo territorio, Sidney faz um convite a reflexdo sobre o lugar da pessoa negra
neste espaco que, com certa frequéncia, pouco foi apresentado aos publicos.
Quando foi, se deu pelas poucas aparicbes de artistas negros ou pela
representagcao do negro pelo olhar do outro.

Que tipo de fronteiras uma pessoa “estrangeira” encontra nas artes?

" Sidney Amaral (Sdo Paulo, Sdo Paulo, 1973 - Sdo Paulo, Sao Paulo, 2017). Artista, pesquisador e
professor. Atuou como professor da rede publica de Mairipora, em S&o Paulo, viu também nessa
experiéncia possibilidades de leituras sensiveis sobre o cotidiano, pessoas negras e questdes
sociais. Esses temas sao apresentados em diferentes formatos, como pintura, desenho e escultura, e
suas obras dialogam com a histéria do Brasil e a imagem do negro. A autorrepresentagéo é um
elemento recorrente em sua produgéo.
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2.2 Negociar para ocupar

territorializar

1 t.d. ampliar (uma area), englobando novo territério

2 t.d. transformar em territorio

2.1 t.d. demarcar (territério)

3 t.d. adscrever (algo) a um territério ou afim

4 bit. (prep.: entre); fig. separar, dividir, delimitar ou distribuir por territorios, areas, assuntos

especificos

A obra anteriormente apresentada de Sidney Amaral, “O estrangeiro”, nos
ajuda a discutir este outro verbete trazido aqui, territorializar. A partir dele, alguns
pontos podem ser levantados para compreender os transitos entre as ideias de
negociagao e territério.

Inicialmente, é possivel perceber que a palavra encontra mais sentido
quando associada a questbes geograficas, como area e demarcagao. Em certa
medida, a obra de Sidney Amaral pode nos levar ao primeiro significado, de ampliar,
englobar novo territério no momento em que ele avanga em direcéo ao pavilhdo. No
entanto, podemos expandir essa ideia — e a obra nos da caminhos para isso — ao
nos aprofundarmos nos outros sentidos que a palavra pode ter.

Para refletir sobre esse bindbmio negociar—territorializar, € importante
olharmos para outras leituras que o termo apresenta. Para isso, tomo emprestado,
os conceitos de territorializagdo, desterritorializacéo e reterritorializacédo (DELEUZE
e GUATTARI, 1972, 1980), sobre os quais os autores explicam de forma extensa
como estes termos estabelecem limites, fronteiras e normas nas formas sociais,
culturais e politicas.

Os autores teorizam que a territorializagdo implica na organizagdao e
estabilizacado de elementos que anteriormente estavam em um estado de fluxo ou
indeterminacao. A desterritorializagao refere-se a quebra ou desestabilizacdo das
estruturas fixas e tradicionais que caracterizam as formas estabelecidas de poder,
controle e subjetividade e constitui um movimento que desloca as fronteiras e
desafia as normas pré-existentes. Ja a reterritorializagdo, por outro lado, é a

resposta ou reagdo a esse processo de desterritorializagdo e ocorre quando as



71

instituicbes buscam restabelecer as fronteiras, limites e estruturas sociais que foram
desafiadas ou desmanteladas pela desterritorializagao.
Simplificadamente podemos afirmar que a desterritorializagdo é o
movimento pelo qual se abandona o territério, “é a operagéo da linha de
fuga” e a reterritorializagdo € o movimento de construgdo do territorio
(DELEUZE e GUATTARI, 1997:224); no primeiro movimento, os
agenciamentos se desterritorializam e no segundo eles se reterritorializam

como novos agenciamentos maquinicos de corpos e coletivos de
enunciagdo (BRUCE, HAESBAERT, 2002, p. 8).

Retomando outro significado e realocando-o no contexto da arte e curadoria,
podemos pensar se a ideia de territorializar realmente significa separar, dividir,
delimitar ou distribuir por territérios. Se sim, quem o faz? Como o faz?

A ideia de territério assume uma nova forma aqui — e que entendo estar mais
em dialogo com o cenario curatorial e artistico onde atuo, entendendo as relagdes
que se estabelecem nestes jogos hierarquicos e de poder institucional — quando é
incorporada a ela o sentido de patrimonializagdo (SODRE, 1988). Muniz Sodré
conta sobre como a ideia de territorio, imposta pela colonizagao e por toda violéncia
que os europeus causaram ao Brasil, se manifestou e constituiu o pais de forma a
desterritorializa-lo, na intengdo de “acabar com as territorialidades culturais, com o
enraizamento, com as relagdes fisicas e sagradas entre o individuo e seu espago
circundante” (SODRE, 1988, p. 26-27). Ele marca, porém, uma outra forma de
entender o territério ao colocar ao centro do debate as populagbes negras e
indigenas que passaram substancialmente por este processo de desterritorializagao
feito pelos colonizadores, que subtrairam delas as suas culturas. Desta vez, o autor
define que o territorio € patriménio ao analisar o desenvolvimento dos terreiros:

A palavra patriménio encontra aqui um lugar proprio. Ela tem em sua
etimologia o significado heranga: € um bem ou conjunto de bens que se
recebe do pal (pater, patri), Mas é também uma metafora para o legado de
uma memoria coletiva, de algo culturalmente comum a um grupo. O termo
tem sido utilizado, entretanto, como categoria sociolégica, que incorpora um
conjunto de particularidades atuantes na aquisicdo e na transmissdo da
rigueza e do poder. A nocdo de patriménio abrange, assim, tanto bens
fisicos (uma loja, uma fazenda, dinheiro etc.) quanto a competéncia técnica
ou o lugar social que conquistam determinadas familias ou grupos. Nao se
pode compreender a légica patrimonialista por critérios puramente

econdmicos, uma vez que ai se entrecruzam determinantes étnicos,
politicos, simbdlicos (SODRE, 1988, p. 50).

A ideia de pensar este movimento de territorializar (ou reterritorializar) o lugar
da pessoa negra nos campos das artes, seja na curadoria, na produgao artistica ou

em outras funcgdes institucionais, pode nos dar indicios de caminhos a serem
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percorridos para que estes espagos possam ser utilizados de forma justa. O que
vemos hoje na area, e certamente fora dela, € a manutencdo de um modelo
instituido desde a invaséo, e Muniz Sodré nos mostra isso: “para o negro no Brasil,
com suas organizagdes sociais desfeitas pelo sistema escravagista, reconstituir as
linhagens era um ato politico de repatrimonializacdo” (SODRE, 1988, p.70).

Dentre estes conceitos construidos sobre a ideia de territério, Muniz Sodré
nos traz uma definicido que se aproxima da concepcdo de museu de territdrio'?, que
considera a comunidade do entorno, suas manifestacbes culturais e historicas,
pautadas em memdria e patriménio. Esta tipologia de museu é uma das que define
atualmente o MUHCAB e contribui para que percebamos a sua dimensao social.

Além disso, é perceptivel que, aos poucos e ao longo do tempo, a
repatrimonializagao citada pelo autor vai acontecendo nas artes visuais a medida
em que as reivindicagdes ao direito a memoria coletiva e a cultura se tornam mais
frequentes nestes espacos reguladores. No contexto de Dialogos Ausentes, Rosana
Paulino havia dito que sua obra “Parede da Memdria”, criada em 1994 e
considerada por ela sua obra de entrada no circuito de artes visuais no Brasil, levou
21 anos para ser incorporada ao acervo de uma instituigdo, no caso a Pinacoteca de
Sao Paulo. A artista, uma das mais importantes do pais, expde, em certa medida,
um processo bem lento de territorializagcdo de sua obra em um acervo. A0 mesmo
tempo, cabe o exercicio de pensar sobre como os outros termos derivados de
territorio sado aplicados neste caso, ou seja, algo neste processo foi
desterritorializado, reterritorializado? O que e por quem?

Por outro lado, ha artistas que iniciaram sua carreira ha menos tempo e ja
estdo consagrados no campo com diversas obras adquiridas por museus e galerias,
nacionais e internacionais, como aconteceu com Maxwell Alexandre, que iniciou sua
carreira em 2017 e teve sua primeira exposicao individual um ano depois. O que
justifica a diferenga de tempo no reconhecimento do trabalho de Rosana e Maxwell
e na incorporacdo de suas obras as instituicdes? Que agenciamentos tém
acontecido para que a ocupacao destes artistas e suas produgdes nas instituicoes

se dé em um tempo mais curto?

2 Um museu de territrio é uma tipologia de museu que nao considera apenas os limites fisicos da
instituicdo, mas principalmente o territorio e as comunidades de seu entorno, que colaboram em sua
narrativa e colegéo. Ele pesquisa, interpreta e valoriza o patriménio cultural, natural, histérico e social
de uma determinada area, promovendo uma interagédo direta com o ambiente e a comunidade local.



OBRA 8. Maxwell Alexandre. “Sem Titulo”, da série Novo Poder / Pardo é Papel, 2019.
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Maxwell Alexandre' possui uma série chamada “Novo Poder” em que critica
o sistema da arte e questiona a presenga de pessoas negras nas instituicoes
culturais, tanto em representacao em obras de arte quanto em posi¢des de trabalho.
Em suas pinturas, ele insere pessoas negras em cenarios que remetem a galerias
em atos que simbolizam a contemplagao das obras expostas.

A série, que possui mais de 100 trabalhos e expde a estrutura sobre a qual
repousa a arte contemporanea, deixa nitido o perfil social que frequenta estes
espacos e propde de forma sistematica uma retomada na ocupacdo destes
espacos. Em “Novo Poder”, o artista faz um movimento de desterritorializacédo da
instituicdo e busca reconfigura-la para um novo cenario. Ele diz que “chamar a
atencdo da comunidade preta para esse campo € uma estratégia profética de
ascensao e tomada de poder” (ALEXANDRE, 2020, p. 34-35).

Maxwell debate negociagcdo e territorio em seus trabalhos e um dos
resultados de seu objeto de estudo € a criacdo do primeiro Pavilhdo Maxwell
Alexandre, instalado em 2023 em um galpdo no bairro de Sao Cristévao, na Zona
Norte da cidade do Rio de Janeiro, afastado geograficamente da maior parte dos
museus e galerias que compdem o centro da arte carioca. O segundo pavilhao,
criado meses depois, foi instalado na Rocinha. Ambos os espagos buscam romper
com a centralidade do poder que as artes visuais exercem sobre seus agentes
reposicionando seus corpos em territérios onde se reconhegcam e incentivando a
ocupacgao daqueles onde se supde que n&o deveriam estar.

Ao longo do tempo, Rosana Paulino, Ayrson Heraclito, Eustaquio Neves,
Arjan Martins e outros artistas sedimentaram o caminho para os mais novos. O
tempo mais curto para suas ascensdes e as demandas por respostas aceleram as
buscas pela repatrimonializacdo. Os corpos negros nestes territorios performam.

Mas o que performam?

Quando fui apresentado ao conceito de performance no mestrado, durante a

disciplina “Performatividade: filiagdes, cenarios, disseminacdes e tramas dos corpos

'3 Maxwell Alexandre (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1990). Artista, graduado em Design pela
Pontificia Universidade Catdlica do Rio de Janeiro, vive e trabalha na favela da Rocinha, local onde
nasceu. Apresenta em suas obras o protagonismo negro e tensiona a presenga negra e o estatuto
institucional da arte contemporanea.
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nos limiares”, ministrado pela professora Luciana Lyra, fui pedido para que
escrevesse sobre as primeiras palavras que me vinham a cabecga a partir do termo e
lembrei-me aqui de ter anotado: corpo, desempenho (corpo-maquina), estilo
artistico, corpo como suporte, atravessar as formas (transversalizagdo), forma de
expor, intervengédo, conhecimento, relagdo corpo-espago, acdo. De maneira geral,
minhas referéncias sobre performance estavam ligadas a manifestacdes artisticas, a
teatro e uso do corpo, somente. No entanto, felizmente, ao longo da disciplina, fui
entendendo que performance néo se restringia a determinados contextos e que sua
abrangéncia se estendia a muitos outros lugares.

E, desses lugares, me encontrei pensando sobre as maneiras possiveis de
compreender e identificar os transitos da performance e da performatividade nas
linguagens artisticas, curatoriais e educativas (e possivelmente em uma
encruzilhada dessas trés linguagens) nas instituicbes museoldgicas e culturais.
Essa discussao, que também entrecruza negociacgao e territério, ajuda, por meio da
performance, a entender melhor corpo e identidade nas curadorias e nas relagdes
estabelecidas com os publicos.

Ervin Goffman, ao definir a performance como “toda e qualquer atividade de
um determinado participante em uma certa ocasiao, e que serve para influenciar de
qualquer maneira qualquer dos participantes” (GOFFMAN apud SCHECHNER,
2006) nos explica como esta agdo, que pode ser encenada em outras ocasides,
pode resultar em uma relagdo social. Richard Schechner (2006) complementa ao
explicar o “comportamento restaurado” como a repeticdo de agdes as quais as
pessoas realizam e que estao presentes em nosso cotidiano.

Os papéis sociais apontados por Goffman podem ser observados nas agdes
realizadas por curadores, educadores, demais funcionarios e publicos dos museus.
A partir deste tema e entendendo a atuacao performativa que, neste caso, pessoas
curadoras negras exercem nestes espacgos de poder, reflito sobre a forma com que
atos performativos que acontecem dentro do espaco expositivo e/ou da instituicdo a
partir da escolha dos discursos e considerando elementos como a postura corporal,
o tom de voz, a fala e outros modos de comunicagao impactam no resultado final do
trabalho.

John Dawsey complementa esta reflexdo ao explicar os fenémenos liminares
e liminoides, conceituados por Victor Turner, a partir de sistemas simbdlicos de

culturas. Enquanto o primeiro diz respeito a um processo social total e comum a
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todos, o segundo se apresenta como aquele que produz situagbes que rompem as

regras (onde se encontram as performances):
Fendbmenos liminares tendem a apresentar caracteristicas semelhantes as
que se encontram nas discussdes de Durkheim sobre “representagdes
coletivas”. Trata-se da producdo de simbolos que evocam significados
intelectuais e emotivos comuns a todos os membros do grupo. [...]
Fenbmenos liminoides tendem a apresentar caracteristicas mais
idiossincraticas, associando-se a individuos e grupos especificos que
frequentemente competem num mercado do lazer, ou de bens simbodlicos.
Nesse caso, as dimensbes “pessoais e psicologicas" dos simbolos tém

preponderéncia sobre as dimensdes “objetivas e sociais” (TURNER apud
DAWSEY, 2005, p. 168).

Aos poucos, vamos observando as transformagdes que ocorrem dentro dos
museus no ambito de suas acgdes educativas e comunicacionais motivadas pela
diversidade de publicos que passam a frequentar estes espacos. Embora muitas
instituicbes ainda se pautem em modelos mais rigidos de interagdo com suas
audiéncias, os vinculos estabelecidos entre publicos e acervos tém demandado dos
profissionais uma abertura a novas linguagens.

Judith Butler (2011), ao tratar da performatividade a partir dos estudos de
género, corpo e linguagem, nos fala sobre a construgdo do género como resultado
de uma série estilizada de atos repetitivos ao longo da vida que vao definir a
identidade de uma pessoa. A repeticdo destes atos, que sao performativos, é
observada nos gestos, na fala, nos discursos e no corpo e acaba, portanto,
definindo uma identidade que é imposta. Sugerindo uma mudanga neste paradigma,
a autora diz que “no seu verdadeiro carater performativo reside a possibilidade de
contestar o estatuto estabelecido da identidade de género.”

Expandindo esse ponto, a reflexdo sobre os atos performativos e a repeticao
destas ag¢des pode ser levada também para o campo da curadoria e da educacéao
museal quando se coloca em questao a ideia do corpo presente no museu. O corpo-
visitante, no museu, encontra sua liberdade no espag¢o quando Ihe € permitido
expressar suas histérias, memodrias e epistemologias. Ao curador, convém
performar seus modos de contar histérias, costurar ideias. Ao educador, convém
performar com seu interlocutor as possibilidades de interagdo e construgao coletiva
de conhecimento, reconhecendo e valorizando sua materialidade. E sentir, por

exemplo, que poderao haver situacbées em que este corpo-suporte de atos podera
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desencadear no outro diferentes sensagdes: gatilhos, afetos positivos e negativos,
medo, acolhimento, surpresa, curiosidade...

No entanto, ha de se considerar a relacdo do corpo em um aspecto mais
critico. Os adjetivos a palavra corpo sao complementados por Leda Maria Martins

ao coloca-lo sobre o prisma racial:

A experimentagdo com linguagens transdisciplinares e transversais revela
atitudes e mudangas de protocolos e de valores estéticos e éticos. Nessas
poéticas, a corporeidade negra como subsidio tedrico, conceitual e
performatico, como episteme, fecunda as cenas, expandindo os escopos do
corpo como lugar e ambiente de produgao e inscricao de conhecimento, de
memoria, de afetos e de agdes. Um corpo pensamento (MARTINS, 2021, p.
162).

E importante compreender que as diferentes linguagens utilizadas para
relacionar-se com o outro podem e devem ser utilizadas pelos museus para que os
publicos possam sentir-se pertencentes aos espag¢os. Embora vejamos que isso
nem sempre acontece nas instituicbes, pessoas curadoras e educadoras — em sua
maioria negras — se comprometem com essa diferenca e se propdem a inseri-las em
suas praticas profissionais, demonstrando essa materializacdo de possibilidades.
Tanto na curadoria quanto na educagéo, em seus modos de dialogo com o publico,
obra ou exposi¢cao sao elementos para que os corpos que estdo nestes espacos
formem, performem e trans-formem com o outro.

Leda Maria Martins utiliza-se de outras formas de denotar o corpo negro,
atribuindo mais possibilidades de ser: “corpo-tela”, “corpo-imagem”, “corpo pdlis”,
‘corpo das temporalidades e espacialidades”, o “corpo gentrificado”, “corpo
testemunha e de registros”, “corpo politico”. A autora demonstra essas formas do
corpo no contexto das artes da cena, mas de certa forma, a performance que
atravessa o corpo da pessoa curadora encontra bases similares. Ela diz que este
corpo assume novos repertérios, € “um corpo historicamente conotado, que
personaliza as vozes que denunciam e nomeiam o itinerario de violéncias de nossa
rotina cotidiana, mas que, sem tréguas, escavam vias alternas para uma outra
existéncia, mais plena e cidada”. (MARTINS, 2021)

O exemplo de Maxwell Alexandre e sua incursdo desterritorializante na
instituicdo nos ajuda a observar outros exemplos em que a mudancga de paradigma
e abertura para novas linguagens e epistemologias resultam em experiéncias novas
para os publicos. O carioca Museu de Arte do Rio (MAR), criado em 2013, passa a

incorporar outros formatos de curadoria, expografia e pesquisa com a chegada do
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curador e professor Marcelo Campos, como curador-chefe da instituicao, e sua
equipe. A mudanga impactou positivamente no retorno dos publicos, que hoje é
mais diversificado e que visita 0 museu de forma organica.

Aqui vale uma aproximagéo conceitual entre territério, corpo e performance,
entre Muniz Sodré e Leda Maria Martins, para que analisemos como a curadoria
feita por pessoas negras esta intrinsecamente ligada as relagdes que se
estabelecem no campo institucional, porque € com (ou contra) ela que s&o
negociados e propostos jogos epistémicos. Nestes espacos, quando o profissional
ja esta institucionalizado, como no Museu de Arte do Rio (0 que ainda € pouco
frequente), ou quando ele é contratado para um projeto especifico, as performances
acontecem nas negociagdes. O que a curadoria encena como performatividade &
uma estratégia de tensionamento.

Assim, uma pessoa curadora negra performa seu proprio corpo no ambiente
com pessoas brancas — o que inclui o tom de voz, o género e a roupa com que se
apresenta, por exemplo; performa as linguagens — a escolha por artistas e obras
qgue se desvinculam dos suportes tradicionais e/ou que incorporam outros modos de
produzir arte, a partir de referenciais proprios; performa a intelectualidade — decide
por epistemologias proprias, admite rasuras, dobras aos canones.

Exposi¢des curadas por pessoas negras, como “Historias Afro-atlanticas”,
curada por Ayrson Heraclito e Hélio Menezes, em 2018 no MASP, “O Rio do samba:
resisténcia e reinvencado”, em 2018, “Crbnicas Cariocas”, em 2021, estas duas
curadas por Marcelo Campos no MAR, e “Carolina Maria de Jesus: um Brasil para
os brasileiros”, curada por Hélio Menezes e Raquel Barreto, no Instituto Moreira
Salles, em 2021, sdo alguns exemplos de curadorias e formatos expositivos cuja
pesquisa e entrega estdo preocupadas e atentas as demandas dos publicos, as
pautas politicas de movimentos sociais que debatem raca, género e classe, e a
valorizagéo da cultura brasileira, em especial negra e indigena, em um movimento
de “fazer junto”.

Ha, porém, de se observar as estruturas que as constituem. No caso do
MASP, a curadoria negra convidada dividiu espaco com a curadoria branca
institucionalizada. O caso de “Histdrias Afro-atlanticas” representa uma revisdo da
instituicdo que se inicia alguns anos antes da abertura desta exposicdo com uma

série de exposicdes e seminarios que debatem o acervo e questdes como raga e
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género. A equipe do museu, ao longo das atividades, convidava curadores externos
para contribuir nas pesquisas e elaboragao das exposicoes.

Nos casos do MAR, as curadorias negras e brancas estavam em ambos
espacgos, independente e institucional. Marcelo Campos, como curador
institucionalizado, dividiu o espaco em “O Rio do Samba” com uma curadoria
branca, e um curador negro convidado, Nei Lopes. Em Crénicas Cariocas, Marcelo,
ja como curador-chefe, compartilhou a curadoria institucional com Amanda Bonan e
com pessoas convidadas, Concei¢ao Evaristo e Luiz Antonio Simas.

Ja no caso do IMS, apenas a curadoria negra, convidada, realizou a
exposicao. O convite surgiu para que Hélio Menezes e Raquel Barreto revisassem o
acervo da instituicado e propusessem uma leitura sobre a vida e obra da escritora
Carolina Maria de Jesus. Em que medidas os tensionamentos refletem na producao,
execucao e entrega de uma exposigcao considerando esses cenarios distintos?
Como a instituicdo ou os lugares de poder ocupados podem interferir na formacgao
(ou deformacgao) de territérios?

Comparativamente em termos de contrato, a experiéncia do MUHCAB se
aproxima mais do formato entre o IMS e a curadoria. Do ponto de vista territorial e
politico sobre 0 que representa a instituicdo no local onde se insere, 0 MAR esta em
maior consonancia com o MUHCAB, no entanto, ha de se compreender neste caso
as singularidades de cada lugar. Enquanto o MUHCAB é um museu municipal que
recebe apoio, desde sua reabertura, da Unesco (o contexto sera apresentado mais
adiante, no préximo nucleo), o MAR foi criado por iniciativa da Prefeitura do Rio de
Janeiro em parceria com a Fundagdo Roberto Marinho, possui gestdo cultural
privada e conta com mantenedores. Em termos de financiamento, o MAR possui
mais recursos para a viabilizagao de suas acgdes.

Os dois museus, apesar de serem concebidos e administrados de formas
distintas, se aproximam nos temas de suas ag¢des para os publicos. O MUHCAB,
especificamente, direciona suas atividades ao publico negro e promove eventos
voltados para a cultura afro-brasileira, como rodas de samba e jongo, capoeira,
festivais sobre religiosidade, encontros gastronémicos, entre outros. Considerando
sua histéria e o que ele representa aos grupos frequentadores, o MUHCAB
performa, em certa medida, um quilombo. Tia Lucia (Bahia, 1942 — Rio de Janeiro,
2018), artista e residente do territdrio da Pequena Africa, onde o MAR e o MUHCAB

estdo inseridos e que possuem suas obras em seus acervos, € um exemplo de
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territorialidade do local em relagédo aos publicos. Cabe, porém, refletir sobre a forma
como ela e suas obras sdao comunicadas, sabendo que no meio do caminho ha
hierarquias e instancias de poder.

Casos como esses, portanto, confrontam o modelo tradicional, ou as “ficcoes
de poder’”, como chamam Moura e Viana (2019), e o provoca a rever a propria
pratica, mesmo em meio a essas nuances de contratos, relagbes e negociagoes.
Em todos os casos, ha de se considerar a performance como estratégia.
Novamente, observamos isso no campo das artes, mas Muniz Sodré nos mostra
que o cenario é reflexo de algo anterior e Leda Maria Martins complementa ao

reforgar que a performatividade do corpo ¢é “local de inscrigdo do conhecimento”:

Os ocidentais ja admitem hoje a territorialidade do corpo — e, para
demonstra-lo, a antropologia concebe a Proxémica, com toda uma
taxinomia espacial. Ao olhar africano, isto sempre foi evidente,
especialmente entre os bantos do Sudoeste africano, para os quais "a
conquista do espaco, do territdrio, é antes de tudo uma tomada de posse da
pessoa". Por ocasiao do primeiro ritual iniciatico, ensina-se o jovem a tratar
0 corpo como um mundo em escala reduzida. Com o desenvolvimento do
processo, € a casa que se constitui como macrocosmo do corpo. E assim
vai-se ampliando o espaco fisico-espiritual do individuo (SODRE, 1988, p.
62).

Minha hipétese é a de que o corpo em performance €, ndo apenas,
expressao ou representacdo de uma agao, que nos remete simbolicamente
a um sentido, mas principalmente local de inscricdo de conhecimento,
conhecimento este que se grafa no gesto, no movimento, na coreografia;
nos solfejos da vocalidade, assim como nos aderegos que
performativamente o recobrem. Nesse sentido, 0 que no corpo se repete
nao se repete apenas como habito, mas como técnica e procedimento de
inscrigao, recriagao, transmissao e revisdo da memadria do conhecimento,
seja este estético, filoséfico, metafisico, cientifico, tecnolégico, etc. No
ambito dos rituais afro-brasileiros (e também nos de matrizes indigenas),
por exemplo, essa concepgao de performance nos permite apreender a
complexa pletora de conhecimentos e de saberes africanos que se
restituem e se reinscrevem nas Ameéricas, recriando-se toda uma gnosis e
uma episteme diversas (MARTINS, p. 2003, 66-67).

Sao exposigdes sobre histérias e personagens que inspiraram e servem de
referéncia para a formagao identitaria e cultural negra, e que também, em suas
interseccionalidades, encontram lugar para discutir outras questbes de relevancia
social. E importante ter em mente que as negociacdes ndo sdo simples, faceis e
nem sempre serao resolvidas. Estamos sempre em transito, mas o movimento de ir
e vir pode provocar fricgdes sistémicas. Moura e Viana (2019) dizem que

A producéo de conhecimento nao € apenas individual, mas uma articulagéao
coletiva de interagdes sociais que desvelam uma série de perspectivas e
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narrativas distintas. Este € um ponto crucial para a reflexdo acerca do lugar
multifacetado de uma autoria negra e os seus processos de escritas a partir
de uma perspectiva anticolonial ou contracolonial em contraposigdo a uma
narrativa hegemonica nas artes visuais. Inevitavelmente, torna-se
necessario localizar praticas corporais que sinalizam relagdes com as
materialidades e produzem performatividades de conhecimento que
solicitam diferentes estratégias de leitura de processos criativos para a
compreensdo de um contexto de diferentes linguagens artisticas e
repertérios presentes em cada autoria (MOURA e VIANA, 2019, p. 13).

Aqui, portanto, vemos que a performatividade € um elemento presente nas
curadorias negras, uma vez que a interseccionalidade se da como obrigatoriedade
metodoldgica, ou seja, o corpo negro performa nesses espagos, considerando
recortes e processos distintos e que envolvem suas inscricdes e producdes de
conhecimento, de modo que objetivam questionar as estruturas sociais,
museoldgicas e artisticas. Sendo as instituicdes culturais lugares de regulacao,
como entdo mudar sua perspectiva? Para que isso ocorra, € necessario o dialogo?
E suficiente apenas dialogar?

No préximo nucleo, procuro mostrar de que formas essas discussoes trazidas
até aqui se materializaram na curadoria coletiva que realizei no Museu da Historia e
da Cultura Afro-brasileira, em 2021, e a partir dessa experiéncia refletir sobre os

possiveis proximos passos neste caminho sinuoso.



OBRA 9. Aline Motta. “(Outros) Fundamentos”, 2017-2019.

Video, 15'48”, Série de fotografias
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A obra de Aline Motta™ é também mais um bom exemplo para refletir sobre
as ideias de territorio e patrimdnio, circunscritos pela memaoria e concebidos sob a
forma de performance. O trabalho da artista nos conduz a observacéo de histérias
negras e ancestrais ao exibir em fotografias e video a busca pelas proprias raizes.
Os registros feitos em Lagos, na Nigéria, em Cachoeira/BA e no Rio de Janeiro/RJ
compdem uma travessia poética por aguas e pontes que ligam os trés lugares. Os
espelhos utilizados representam um meio de comunicagado que se estabelece entre
as cidades.

Nesta discussdo, a camada de memoria atribuida ao trabalho de Aline Motta
€ uma oportunidade para que pensemos sobre o direito a memaoria que, no contexto
da violéncia da colonizacéo, afetou negativa e potencialmente a populagcdo negra,
tendo ndo apenas este direito negado, mas também suas proprias memorias
subtraidas. A artista negocia junto ao publico e contra a histéria oficial uma histéria
particular, individual, mas que é ao mesmo tempo capaz de inscrever-se na
coletividade, criando sobre o espectador a ideia de pertencimento e
reconhecimento.

A artista propde fabulagdes sobre sua ancestralidade, performa gestos,
corpos e encontros. Provoca as estruturas histéricas e sociais. “(Outros)
Fundamentos” € uma forma de mostrar os processos epistemolégicos de Aline que
formam sua pratica e linguagem artistica. E, em outras palavras, uma maneira de
nao se ater a uma narrativa hegemoénica, mas priorizar outros saberes e utilizar
referéncias em outros campos do conhecimento, como os saberes populares, a
oralidade, a danga...

Quais (outras) estratégias de negociagdo podemos utilizar para territorializar?

% Aline Motta (Nitero6i, Rio de Janeiro, 1974). Artista, elabora narrativas nao lineares do tempo ao
discutir a memoéria. Buscando reconfigura-la, propde transitos sobre a memoaria afro-atlantica
utilizando técnicas e praticas artisticas distintas, como o audiovisual, a colagem e a instalagéo.
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3 NUCLEO 3 - MUHCAB DE ENCONTROS

OBRA 10. André Vargas. “Calunga Grande”, 2021.
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Kalunga15 nos traz muitos sentidos a partir das populagbes bantu-kongo.
Pode significar a energia originaria, a dimensao integral do ser, aquilo que é
completo, agua infinita dentro do espago, oceano, mar, deus, o poder do todo-no-
todo... Em algumas comunidades, a calunga pode ser atribuida como o local de
passagem entre a vida e a morte, como um cemitério. Por analogia, considerando a
travessia compulséria e violenta de pessoas entre Africa e Brasil, compreende-se
também o mar como esta calunga, grande, e que André Vargas apresenta em sua
obra por meio de um grande tecido que leva escrito o titulo de seu trabalho.

Nas palavras do artista, “Calunga grande é o mar no infinito horizonte que
engole as almas. E o olhar de quem fica, ou ainda esta por ser carregado a forca, a
observar quem ja foi pego ser apagado por violéncia e distancia. E o absoluto
indecifravel que ginga as aguas nas masmorras da memoria”.

Produzido e apresentado neste caso em uma performance, o artista e
Jéssica Hipdlito esticam a faixa com a mensagem em lugares da regidao da Pequena
Africa, que tratam da memaéria de africanos e brasileiros escravizados. Sua pesquisa
remonta a memorias de sua familia, mas € importante também para analisarmos
seu trabalho em um contexto mais amplo. O artista, que utiliza a lingua portuguesa
como meio para a producdo de seus trabalhos, frequentemente propde novos
sentidos a leitura e rupturas ao uso da norma culta da lingua. Tendo como uma de
suas referéncias o “pretugués’’®, de Lélia Gonzalez, Vargas cria mensagens e
dialogos diretos com o publico evidenciando as variagdes linguisticas que
caracterizam a cultura preta brasileira.

Do ponto de vista material, a obra nos convida a refletir também sobre o uso
da palavra, escrita, mas também verbal, ao ser inscrita sobre uma grande faixa,
objeto utilizado como meio direto de comunicagdo. Pensemos nas faixas de
protesto, nos anuncios em comércios... a mensagem neste suporte deve ser nitida
e objetiva. O artista chama atengcdo a uma linguagem por vezes silenciada e que

neste momento esta localizada sobre um lugar que antes estava soterrado. Em

' (SANTOS, 2019, p. 181).

16 Lélia Gonzalez explica o termo como uma marca da africanizagdo no portugués. A imposicao da
lingua do colonizador sobre a populagéo negra escravizada nas Américas foi uma tentativa de
apagamento das linguas maternas africanas. Algumas palavras desses idiomas ndo possuiam letras
que existem na lingua portuguesa e, por conta disso, uma marca linguistica passou a ser incorporada
as palavras em portugués, o que em um primeiro momento demonstra um erro — o uso dito
“incorreto” de algumas palavras — denota na verdade um preconceito linguistico, como o que
acontece, por exemplo, na substituicdo das letras “I” e “r’, como em “pobrema”. Ao contrario do que
representaria o erro, a troca mostra uma marca da influéncia cultural africana na linguagem brasileira.
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sentido amplo, a lingua representa a comunicagédo, a forma de pensar e falar, os
modos de se produzir conhecimento e se organizar.

Na imagem, André estica a faixa em frente ao Cais do Valongo e nos provoca
a pensar sobre essa longa travessia pelo mar: os que ficaram, os que conseguiram
chegar e os que tiveram de reiniciar suas vidas. A linguagem atravessou o oceano.

Que histérias atravessaram esse mar?

A escrita desta parte apresenta um estudo e uma narrativa sobre os
processos de elaboragdo da exposi¢ao de longa duragdo do Museu da Historia e da
Cultura Afro-brasileira, o MUHCAB, realizada em 2021. Para explicar o resultado
final do projeto, que passou por intensos momentos de negociagao entre as equipes
envolvidas, é necessario primeiro explicar o contexto pelo qual chegamos ao edital
qgue previa a criagao e producéo da exposigao.

O MUHCAB, entendido como um museu de territorio, foi criado em 2017, por
meio do decreto 43.128, de 12 de maio de 2017, como parte integrante do Plano de
Acdo da Secretaria Municipal de Cultura do Rio de Janeiro, com acgdes
desenvolvidas sob o lema “Cultura+Diversidade”. Inicialmente com o nome Museu
da Escravidao e Liberdade (MEL) — o nome foi mudado para MUHCAB em 2018 —, a
criacdo da instituicdo surgiu com o proposito de estar intimamente ligada a
participacdo comunitaria,

sendo um museu cujas narrativas sdo desenvolvidas debaixo para cima,
numa abordagem contra hegemodnica que problematiza historiografias
oficiais que secularmente silenciaram memdrias, buscando a construgao da

Histéria daqueles que nunca tiveram direito a Histéria (Plano Museoldgico,
Municipio do Rio de Janeiro, 2022, p. 5).

A criagcao do MUHCAB aconteceu em meio ao desenvolvimento de outros
projetos culturais gerenciados pela prefeitura do Rio de Janeiro no mesmo periodo
em que o Cais do Valongo era reconhecido como Patriménio Mundial da UNESCO.
O titulo atribuido ao sitio arqueolégico nos faz retornar inicialmente a 2011 quando,
durante as obras urbanisticas de “revitalizacdo” da regido portuaria da cidade,
diversos sitios e objetos arqueoldgicos foram revelados, dentre eles as pedras do

cais e sua estrutura como um todo.



87

Em 2017, com o Cais do Valongo ja visivel a luz, tensdes politicas que
giravam em torno da instalacdo de instituicdes culturais e pontos de memoria
surgiram em seu entorno. O MUHCAB (antigo MEL), que ocuparia o edificio Docas
Pedro Il, teve sua sede instalada no prédio que abrigava o Centro Cultural José
Bonifacio (CCJB), na Gamboa.

No contexto das politicas de preservagdao e memoria do patriménio histérico e
arqueoldgico de diversos pontos da regido portuaria da cidade do Rio de Janeiro,
espaco que compreende parte da chamada Pequena Africa, um conjunto de acdes
foram criadas e direcionadas para o territério, que tem como marco inicial o Cais do
Valongo, porto que mais recebeu pessoas escravizadas. Na busca pela afirmacéao
da importancia histérica, social e cultural do Cais do Valongo, alguns projetos foram
executados a fim de debater as questdes ligadas ao processo de escravidao pelo
qual pessoas negras foram submetidas, dentre eles o MUHCAB.

No inicio de 2017, foram anexados ao dossié de candidatura do Cais do
Valongo a Patriménio Mundial da UNESCO compromissos de criagdo de um Centro
de Interpretagéo para o Cais do Valongo e de um Museu-Memorial. No final daquele
ano, a Prefeitura da Cidade do Rio de Janeiro, por meio da Secretaria Municipal de
Cultura, e a UNESCO firmaram o Acordo de Cooperacgao Internacional que previa o
desenvolvimento do MUHCAB e a gestdo compartilhada do Cais do Valongo para a
elaboragao de projetos, estudos e pesquisas.

Como dito anteriormente, o MUHCAB foi criado pensando em sua relagao e
dialogo com a comunidade e seu entorno, visando uma construgdo e uma
restituicdo de memoria e histéria de modo participativo. Inserido neste contexto
politico em que foi criado, o MUHCAB foi construido baseado na discussdo da
histéria e do legado da escraviddo, e também tinha como objetivo promover
dialogos com as comunidades do entorno, liderangas dos movimentos negros e o
publico em geral, tendo o Cais do Valongo como marco zero.

Embora nao tenha apresentado formalmente exposicdes, as acdes realizadas
pelo Museu desde sua criacdo foram desenvolvidas por parceiros e atenderam, até
2020, mais de 40.000 pessoas em aproximadamente 100 projetos'’. O dado mostra,
por outro lado, que a falta de exposig¢des estruturadas em um modelo ja conhecido

nado impediu que a instituicdo pudesse atender a comunidade. Como antes

' Dados informados pelo Plano Museolégico do MUHCAB.
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mencionado, a exposi¢cao se caracteriza como o principal meio de comunicagao de
um museu, no entanto o dado apresentado mostra o contrario no caso do MUHCAB.
Enquanto na maioria dos museus o dialogo com os publicos se da por meio de
relagdes estabelecidas com seus objetos e acervos, o MUHCAB relacionava-se com
seu publico por meio de projetos com parceiros com atividades focadas em
capacitagao, educacao e pesquisa.

No entanto, como parte deste acordo institucional, havia a intencdo de se
desenvolver uma exposi¢cdo de longa duragdgo no MUHCAB, que s6 comegou a
ganhar forma em 2020. Apds ter ficado fechado devido a problemas institucionais e
a pandemia da COVID-19, a Prefeitura do Rio de Janeiro e a UNESCO, por meio de
uma selegao publica e engajadas em politicas de meméria, patrimonio e diversidade
cultural, realizaram um projeto visando a reabertura do MUHCAB. Dentre outras
acdes previstas, estava a criagao desta exposicdo que pudesse contemplar os
valores do Museu e atender a seus publicos primarios.

Para isso, foram elaborados uma curadoria cientifica e um projeto de
conteudo para o MUHCAB e o Centro de Interpretacdo do Valongo que trouxeram,
em seu escopo, uma vasta pesquisa sobre o Sitio Arqueoldgico Cais do Valongo e
ainda sugestdes de eixos tematicos que poderiam ser desenvolvidos na criagao de
uma exposigao de longa duragdo. Nesta curadoria cientifica, foram desenvolvidas
as bases conceituais do MUHCAB e, dentre elas, havia uma proposta para a
elaboragdo de uma exposigcao na instituicdo. Para a execucdo da ideia, o
documento solicitava uma proposta criativa e metodologica a partir dos principios
conceituais e norteadores definidos pela UNESCO. A partir das referéncias
disponibilizadas, a proposta curatorial escolhida foi encarregada de materializar
essa historia.

Neste projeto expografico, foi escolhida uma proposta curatorial que se
dedicou a contar uma histéria sobre a escravidao a partir da chegada de africanos
ao Cais do Valongo, mas que, ao mesmo tempo, ndo se resumia apenas a dor e a
violéncia gerada pela escravizagdo, mas apresentando africanos e brasileiros como
agentes de suas proprias historias e capazes de afirmarem suas identidades,
ancestralidades e culturas. A perspectiva da curadoria buscava, dentre outras
questdes, dar protagonismo as histérias negras e se afastar da visdo colonial
tradicionalmente apresentada. Foi criada, portanto, a exposicao Protagonismos:

memoria.orgulho.identidade.
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3.1 A experiéncia curatorial no MUHCAB

O termo de referéncia exigia uma abordagem tedrica e proposta criativa que
estivesse em consonancia com a curadoria cientifica do projeto, documento
elaborado anteriormente pela historiadora e professora Martha Abreu com principios
norteadores que serviriam de orientacdo para o desenvolvimento da expografia e
narrativa, além de outros referenciais, como o Plano Museolégico, missao, visao e
plano territorial do Museu. A partir dos documentos, mas sobretudo da pesquisa
realizada pela curadoria cientifica, o projeto que seria escolhido deveria responder a
questdes geradoras e norteadoras. Elas serviam de orientagdo, mas o documento
trazia um texto para cada pergunta a fim de subsidiar a elaboragao da exposic¢ao:

Os 7 textos apresentados a seguir, finalizados e revisados para subsidiar a
exposicdo em uma das sedes do MUHCAB, o Centro Cultural José
Bonifacio, e orientar a construgdo do Museu de Territorio, pretendem
proporcionar uma experiéncia de aprendizagem que emocione € mobilize;
que permita um encontro com as matrizes africanas e presenga negra na
nossa sociedade em toda sua extensao e profundidade. Para tanto, articula
uma produgdo historiografica atualizada e de exceléncia cientifica as
memorias construidas sobre os contextos, as trajetérias de personagens
negros e africanos e os significados dessa longa histéria, assinalando a
relevancia desse passado na formacao do Brasil. Os textos tém o objetivo
de ampliar a compreensao sobre a importancia histérica das relagdes Brasil
e Africa, que foram marcadas pelo trafico e pela escraviddo, mas também
pela luta e protagonismos negros. Buscam também iluminar as histérias
individuais e coletivas dessas pessoas que construiram o Brasil com seu
trabalho, suas tecnologias e conhecimentos e que criaram, com seu talento

e capacidade de resisténcia, elementos fundadores da cultura e identidade
brasileiras. (UNESCO, 2019, p.2):

1. Origens africanas: Quem eram os africanos que desembarcaram no Cais do
Valongo? De onde foram trazidos?

2. Rio de Janeiro: a cidade mais africana das Américas?

3. Qual o destino dos africanos? Que formas de Iuta e solidariedade
encontraram?

4. Quebrando siléncios: Quem eram os cidadaos negros no Império do Brasil?

5. Quais as lutas pelo fim da escravidao e pela afirmacédo da cidadania negra no

Brasil Republicano?
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6. Passados sensiveis: Quando poderemos dizer que a abolicdo finalmente se
completou no pais? O futuro que queremos.

7. Quais as palavras-chave para a construgdo da historia dos negros no Brasil?

O processo curatorial de uma exposi¢cao envolve uma série de decisodes,
pesquisas e negociagdes para se chegar ao resultado final. No caso deste projeto, o
edital demandava uma proposta que considerasse a inclusdo de um quantitativo
especifico de obras e que apresentasse a exposicdo em trés salas do prédio.
Porém, no percurso, algumas mudangas aconteceram e o projeto foi readaptado as
realidades possiveis. Ao longo desta escrita, vou apresentando os pontos que
pensamos para a exposi¢cao, o que foi possivel e o que nao foi a partir dos
desdobramentos do proprio projeto.

Inicialmente, a proposta criativa foi elaborada por quatro pessoas: Carla
Barroso, Erika Monteiro, Stephanie Santana e eu, mas ainda nas primeiras etapas
do projeto, apenas as trés ultimas pessoas seguiram no trabalho. Os seguintes
aspectos e propostas conceituais foram apresentados na defesa do projeto para a
selecdo e adaptado, posteriormente, quando do inicio do trabalho'®;

a. Solugdes pensadas pela e para a comunidade negra;

b. Inspiracdo em exposi¢coes realizadas em paises africanos e no Brasil, em
museus de territorio e ecomuseus;

c. Destaque aos modos de fazer, processos criativos e formas de organizagéo e
relacionamento com a comunidade;

d. Cinco médulos/salas os quais dao protagonismo ao negro;

e. Planejamento curatorial que contempla as questbes norteadoras sugeridas
pela curadoria cientifica;

f. Linha expogréfica que revisita o passado, olha o presente e pensa o futuro -
ciclica;

g. Protagonismo como um dos conceitos principais da exposi¢ao; e

h. ldeia de interconex&do entre médulos: o conceito abordado em uma sala é o
fio condutor para o proximo na sala seguinte.

Propusemos ainda que a exposi¢ao fosse:

8 As informacgdes foram retiradas do projeto escrito em 2020 e dos documentos apresentados em
reunides para aprovagao das equipes, em 2021. Esta primeira parte, por exemplo, ja apresenta as
primeiras adaptacdes ao projeto de 2020, como é o caso dos itens ‘d’ e ‘h’.
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a. Acessivel: garantia aos publicos, com ou sem deficiéncia ou mobilidade
reduzida, o uso de todos os espagos de forma plena e autbnoma, além do
uso de recursos multisensoriais, como sons e cheiros, e legendas em
tamanhos maiores para atender aqueles com baixa visao;

b. Sustentavel: uso de materiais econdbmicos e/ou reciclaveis, priorizando
aqueles que possuam um baixo impacto ambiental e social, como papelao,
bambu, tecidos, fitas, pallets, madeira de reflorestamento, tubos de pvc, entre
outros;

c. Interativa: considerando as tecnologias disponiveis e as maneiras de se
relacionar com as obras expostas, como uso de fones de ouvido e telas para
acessar relatos, musicas;

d. Sustentavel: pautada na funcdo educativa dos museus, que se relaciona e
interage com as comunidades do entorno e grupos a que servem, propde a
reflexao critica, a producao de conhecimento e a formacgao do cidadao;

e. Segura: dispora de medidas que garantam a guarda do acervo e também a
saude do visitante, considerando a atual configuragdo social que se define a
partir da Covid-19; e

f. Descolonial: o ponto de vista dos protagonistas do Museu, a populagao afro-
brasileira. Pensamos em uma expografia colaborativa com a propria
comunidade do entorno. Uso de palavras e termos cujas raizes tenham
origem africana, seja através de palavras em portugués ou em outro idioma
como o ioruba ou bantu.

E utilizamos como palavras/conceitos orientadores:

a. Sankofa: simbolo da sabedoria de aprender com o passado para construir o
futuro;

b. Sensorialidade: capacidade do conteudo da exposi¢cao contemplar aspectos
sensoriais que afetem seu publico e tornando acessivel através de elementos
e suportes que sensibilizam a experiéncia da visita;

c. Diaspora: entendida como toda a experiéncia vivida dos descendentes de
africanos, neste lado do atlantico, é a reelaboragao e reconstrucao dos seres

e saberes, é estratégia de sobrevivéncia fisica, cultural e espiritual;

'9 A ideia de abordar outros idiomas para além dos oficiais se fundamenta em Exu, orixa ioruba. A
intencao de trazer outros referenciais se dava pela vontade de nao repetir — ou pelo menos reduzir —
os conhecimentos tradicionais e formais utilizados na elaboragado de uma exposigéo.
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d. Ancestralidade: € a nogado que carregamos CoOnOsSCO, NOSSOS ancestrais, €
vivida ndo s6 no corpo como na espiritualidade, € o elo que liga o presente ao
passado e futuro, ela traz o sentido de circularidade;

e. Memoria: construgdo coletiva e transmissdo de saberes e conhecimentos,
como narragao e elo de reconhecimento dos individuos e de seu grupo. Ela
revela e movimenta as representagdes culturais;

f. Identidade: na percepgédo de conhecimento e reconhecimento, modelando os
sujeitos e suas ag¢des, acompanhando o fluxo e o transito das situagdes que
somos confrontados, neste caso, a violéncia da escraviddo, seus dilemas e
sua relagéao com o mundo;

g. Transformagdo: é a capacidade de invengao apesar das adversidades. Com
o sentimento de coletividade, a transformagédo acontece e é possivel. Ou
seja, a transformacao s6 tem sentido se ela pode alcancar a todos;

h. Resisténcia: como agcao e estratégia de sobrevivéncia, podendo ser feita
através de lutas, embates fisicos, confrontos. Ou através das negociagoes;

i. Reparagdo: como tema das agbes positivas do Estado, abordagem da
reparagdo como reflexdo de apropriagdo de um continente para o
crescimento de outro, no caso, o Brasil;

j- Pluralidade: é a nocédo da diversidade cultural que faz parte da cultura
africana, a nogédo do outro como antagonista € um conceito eurocéntrico. A
ideia de construgao mutua, de composigao respeitando outras concepgdes de
mundo; e

k. Cidadania: como instrumento e mecanismo para a vida e cotidiano, algo a ser
vivido e experimentado que contempla o direito a cultura e a igualdade de
direitos.

Estes conceitos foram definidos tomando por base os referenciais teoricos
que subsidiaram nossas pesquisas, como o Plano Museolégico do MUHCAB, os
textos da curadoria cientifica e nossas pesquisas enquanto coletivo. Foram incluidos
aos materiais que nos foram cedidos textos de Franz Fanon, Stuart Hall, Kabengele
Munanga, Muniz Sodré e Wlamyra Albuquerque, por exemplo. As palavras, que se
desdobraram em conceitos, surgiram da grande chave “protagonismo”. A partir dela,
subdividimos os possiveis eixos que norteariam nosso trabalho.

A fim de confluir os conceitos propostos, as questbes norteadoras e

pesquisas da curadoria cientifica e os interesses institucionais, desenhamos os
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primeiros tragos para a exposicao. Para tentar apresentar de forma mais didatica o
ir-e-vir desta curadoria, apresentarei as negociagdes por etapas, seguindo a ordem
das salas da exposicéao.

Embora a proposta do edital compreendesse trés salas, apds reunides de
alinhamento, chegou-se ao consenso de que a exposi¢gao se expandiria por mais
dois espacos, totalizando, portanto, cinco ambientes. As salas disponiveis para
realizar a exposi¢ao formavam uma espécie de circulo dentro do prédio, 0 que nos
deu caminho para pensar uma mostra que tivesse um carater de circularidade. O
conceito de sankofa, da filosofia Adinkra dos povos Akan, nos ensina sobre revisitar
o passado, olhar o presente e pensar o futuro. Na perspectiva de entender e
valorizar nossa ancestralidade para projetar um futuro para nossas proximas
geragdes, fazemos um movimento espiralar (MARTINS, 2003) ao aprender com os
mais velhos para, com aquilo que conhecemos hoje, termos a possibilidade de criar
novos amanhas. Por meio deste pensamento, nossa curadoria optou por criar
narrativas que constantemente fizessem esse movimento discursivo.

A exposicao Protagonismos: memoria.orgulho.identidade foi desenvolvida em
um projeto que buscava representar a cultura afro-brasileira além da escravidao e
das dores vividas pelos negros no Brasil. Inspirados nas potencialidades negras, o
projeto curatorial tinha como um de seus objetivos romper o pensamento de
entender o negro como ator secundario da propria histéria e recoloca-lo em sua
posi¢ao de destaque, valorizando todos os aspectos sociais, culturais e politicos os
quais |he foram tirados. Ao mesmo tempo, o projeto pretendia combater o que
Abdias Nascimento chamava de “obliteragao da lembranga” (NASCIMENTO, 1980).

Partindo, entdo, do principio que o protagonismo negro era um importante fio
condutor para o desenvolvimento da exposi¢ao, nds, da curadoria artistica, nos
propusemos a elaborar uma exposicdo que pudesse, na medida em que fosse
possivel, apresentar aos visitantes um recorte de nossa histéria que considerasse
outros saberes, ancestrais e epistemoldgicos.

Para colaborar na histéria a ser contada, convidamos cinco artistas para
comporem a exposigdo com seus trabalhos, tendo a possibilidade, ainda, de

incorpora-los ao acervo do Museu. Hebert Amorim? (Artedeft), Rona Neves?',

2 Hebert Amorim (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1993). Artista, nascido em Senador Camara,
produz suas obras em em pinturas e colagens digitais e tem como pesquisa a realidade urbana e
periférica. Seus trabalhos tém inspiracdo em artistas visuais, na musica e vivéncia de rua.
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Senegambia®’, Val Pires®® (Xilopretura) e Yhuri Cruz?*, participaram do projeto
trazendo excelentes contribuicbes a exposicdo, a0 Museu e a comunidade.
Tivemos, ainda, a colaboragdo de Mae Celina de Xangd em uma parte da mostra.

A seguir, apresento brevemente suas ideias e os possiveis tensionamentos
de se propor uma curadoria cujos conceitos sdo colocados constantemente em
disputa nas negociagdes institucionais e incorporados (ou n&o) pelos publicos que

frequentam o museu.

3.1.1 Entrada/Hall Heitor dos Prazeres

Quando nos deparamos com propostas dispostas a romper com as logicas
tradicionais museoldgicas, expositivas e conceituais dentro das institucionais,
percebemos as possibilidades de rever criticamente as nog¢des de identidade e
cultura dos povos e revelar para os publicos que frequentam os museus as
potencialidades nas diferentes leituras que fazemos do mundo. A quebra desses
paradigmas impacta diretamente na experiéncia do visitante no museu e tem a
capacidade de elaborar nele a ideia de pertencimento em um lugar de meméria.

No caso da experiéncia no MUHCAB, as tensdes e disputas pelo discurso
curatorial permearam todo o processo criativo e referencial da equipe. A curadora
Diane Lima aborda a ideia de pratica curatorial em perspectiva ao afirmar que essa
“traz como desafio combater a desvalorizagdo, a negagdo e o ocultamento das
contribui¢gdes de outros saberes e epistemologias (...) e tenta garantir a visibilidade,
o direito a diferenca e a liberdade de expressao (...) interseccionando questbes

contemporaneas urgentes” (LIMA, 2018). Buscando esta perspectiva, as

2! Rona Neves (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1968). Artista, nascido no Morro dos Pretos Forros,
cria trabalhos em multiplas linguagens, pintura, desenho, bordado, instalagao, figurino, video, entre
outros. Sua pesquisa € inspirada em referéncias como a rua, o candomblé, o teatro e a memoria e
tem a liberdade como elemento principal em suas produgdes.

= Senegambia (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1981). Artista e designer, produz pegas graficas
sobre cultura religiosa afro-brasileira e combate ao racismo.

2 val Pires (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1986). Artista gravadora, urbana e visual, é criadora do
projeto Xilopretura. Por meio da técnica da xilogravura, discute a ancestralidade e a poténcia criativa
de mulheres negras, com foco na beleza, forga e valorizagdo dos saberes culturais delas.

24 Yhuri Cruz (Rio de Janeiro, Rio de Janeiro, 1981). Artista, escritor e dramaturgo, discute arquivos
histéricos, ficgbes e fabulagdes da diaspora negra no Brasil e no mundo por meio de proposigcbes
cénicas e artisticas.
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negociagodes feitas acabaram culminando em respostas que podem ser notadas em
alguns espacos da exposicao.

Trago aqui o exemplo de uma narrativa negociada. Durante as conversas
entre a equipe curatorial e os proponentes da exposigao, foi exigido dar destaque a
dois elementos arquitetdnicos do prédio e inseri-los no circuito expositivo. Os
elementos, uma estatua em bronze feita por um artista francés e uma serpe
esculpida em madeira na escadaria do prédio, tiveram de ser adicionados a
exposi¢cao uma vez que eles eram significativos para a histéria daquela edificacéo.

Inicialmente, a proposta foi refutada pela curadoria artistica/museoldgica
porque as pegas nao representavam o discurso que se pretendia passar ao publico
porque ambos tinham raizes coloniais. Apesar dos esforgos em ndo destaca-los na
exposicao, a determinacéo de torna-los parte nos forgou a pensar estrategicamente
e tornar estas obras objetos de reflexao e critica.

Em certa medida, havia um alinhamento entre as partes no que diz respeito a
um dos lemas da instituicao: “A escrita da histéria do Brasil deve refletir a presenca
das narrativas de matriz africana e indigena em igual medida a europeia, levando
em conta o conceito de Amefricanidade, de Lélia Gonzalez, (Plano Museolégico do
MUHCAB, 2021, p. 10). Deviamos, porém, elaborar esta solugdo de modo que
mantivéssemos o protagonismo da historia afro-brasileira.

Para a exposi¢ao, convidamos a artista e pesquisadora Val Pires, que assina
seus trabalhos com o nome Xilopretura, para pensar uma obra que pudesse
confrontar estes elementos. A xilogravura de dois metros de altura é intitulada
“Oferenda a liberdade”, e sobre este trabalho, Val nos conta:

“Pensei em reverenciar mulheres que no século XIX exerciam um
importante papel no processo de libertacdo de negros e negras
escravizadas. A obra "Oferenda a Liberdade" homenageia essas mulheres.
Conhecidas na histéria como Negras Forras e/ou Escravas de Ganho, elas
conseguiam acumular bens e quantias em dinheiro conquistando a prépria
liberdade e, também, comprar a alforria de outras negras e negros
escravizados. Tudo foi possivel com o Conhecimento trazido de Africa,
através de toda heranga ancestral e aprendizado relacionado a negociagao
de mercadorias, compra e venda de produtos finos como seda, marfim e
também quitutes. “Oferenda a Liberdade” narra essa histéria de mulheres

poderosas que através da sua sabedoria ofertavam o que tinham de melhor
para obterem a graga da liberdade do seu povo” (PIRES, 2021).

A observacao da obra de Val nos revela os detalhes que ressaltam a figura
feminina. Criada a partir da referéncia do corpo da propria artista, a xilogravura de

dois metros de altura por um metro de largura mostra uma figura portando brincos,



96

pulseiras e colares, em ouro, que reforgam sua importancia e imponéncia. O cesto é

carregado por elementos simbdlicos que fazem referéncia aos cultos religiosos afro-

brasileiros e desta relagao entre arte e religido, Abdias Nascimento nos diz que

todos aqueles criadores de arte afro-brasileira sabem mais pela pratica do
que pela sua reflexdo ou pelo exame intelectual que sua arte esta
integralmente fundida ao culto, e dissocia-la do contexto religioso, onde ela
tem origem seria 0 mesmo que tentar elabora-la do vazio e do nada
(NASCIMENTO, 1980, p. 83).

A escolha da artista por trazer esta representacdo ao trabalho vem da

observacado dos significados propostos pelas outras duas obras que compdem o

embate. De um mesmo lado, a escultura “A negra”, do francés Mathurin Moreau, e a

serpe imperial, simbolo da Coroa Portuguesa. Do outro, Xilopretura.

Tomo liberdade para dialogar com minha parceira de curadoria, Stephanie

Santana, sobre as pesquisas feitas durante o processo e as informacdes utilizadas

nas legendas estendidas de cada obra. Sobre a escultura, temos a seguinte

passagem:

A escultura "A Negra", do francés Mathurin Moreau, foi construida no
contexto das lutas abolicionistas no Brasil, mais especificamente na
aprovacdo da Lei do Ventre Livre (1871). Esta lei e outras criam a
oportunidade de se trabalhar a imagem de negros por meio da escultura
nos moldes europeus. Nesses casos, o que podemos perceber nas
esculturas criadas naquele periodo € o uso da alegorizagdo de temas
politicos, caracteristico do romantismo social. Isso pode explicar porque a
escultura de uma mulher negra carregando a luz foi escolhida para estar,
justamente, no edificio da Escola de Santa Rita, posteriormente Escola
José Bonifacio, situado na regido negra da Pequena Africa. Esse tipo de
escultura foi também usado como propaganda por parte do Estado imperial
como resposta as pressoées internacionais pela aboligao.



Imagem 7 - (esquerda): Mathurin Moreau. “A negra”. Sem data.

Escultura em bronze. Foto: Larissa Machado.
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Imagem 8 - Serpe imperial. Sem informagdes de autoria e data.

o !
Foto: Phelipe Rezend

Sobre a serpe imperial, temos:

A serpe imperial, uma mistura de dragdo com serpente, representando a
bravura, é simbolo de bras&o. Foi introduzido no Brasil pela casa de
Braganga (1640-1910) durante a colonizagdao portuguesa e ficou
popularmente conhecida como “a serpe dos Braganga”. No entanto, a serpe
aparece no brasao de armas de Portugal desde a Dinastia Avis (1385-
1580), segunda dinastia portuguesa, sendo anterior a ascensdo dos
Braganca ao trono. A serpe é, entdo, o simbolo da Coroa portuguesa, e ndo
de uma casa real portuguesa em especifico. Apesar disso, com a
independéncia do Brasil (1822), Dom Pedro | alia a serpe ao conjunto
simbdlico criado para o novo Estado brasileiro. Com a instauragao da
republica (1889), os simbolos imperiais deixam de ser preservados e, hoje,
a serpe ndo é mais tdo comum na arquitetura carioca, mas ainda é possivel
encontrar duas serpes idénticas a estas no Museu Histérico da Cidade do
Rio de Janeiro, na Gavea. Tais serpes pertenceram a Escola José de
Alencar, hoje Colégio Estadual Amaro Cavalcanti, no Largo do Machado.

“‘Oferenda a liberdade” esta posicionada frente a serpe e transversalmente a

escultura e a colocagdo desta obra contempordnea em um espaco proximo as
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outras sugere uma espécie de encruzilhada que atravessa tempos. S&do caminhos,
referéncias e cosmovisdes distintos sobre cultura e identidade que mostram na
historia como diferentes grupos enxergam a si e aos demais. A ideia de propor este
cruzamento entre obras encontra referéncias nos fundamentos de Exu e também no
que assinala Leda Maria Martins:
A nogao de encruzilhada, utilizada como operador conceitual, oferece-nos a
possibilidade de interpretacdo do transito sistémico e epistémico que
emergem dos processos inter e transculturais, nos quais se confrontam e
se entrecruzam nem sempre amistosamente, praticas performaticas,

concepgdes e cosmovisdes, principios filoséficos e metafisicos, saberes
diversos, enfim (MARTINS, 2003, p. 69).

Dessa forma, a artista nos apresenta uma leitura afrorreferenciada a partir da
analise critica, estética e contextual das duas obras e nos oferece uma leitura
carregada de ancestralidade e protagonismo, indo ao encontro da proposta
curatorial de expor para os publicos a multiplicidade de saberes, fazeres e
conhecimento negro. Abdias Nascimento aponta que “a arte dos povos negros (...)
preenche uma necessidade de total relevancia: a de criticamente historicizar as
estruturas de dominacdo, violéncia e opressao, caracteristicas da civilizacao
ocidental-capitalista” (NASCIMENTO, 1978, p. 180).

Enquanto em “A negra”, vemos uma alegoria de cabeca baixa, em “Oferenda
a liberdade” o corpo feminimo, real, esta erguido, altivo, ciente e orgulhoso de si e
de sua histéria. A serpe, antes simbolo de bravura e protecdo, esta agora sob os
pés da mulher, que a impede de alcancar seu balaio de oferendas. Esta primeira
provocagao que surge na exposicao ja nos permite entender a forma como a histéria
se pretende ser contada ao longo dos espacos e refletir sobre as possiveis (visiveis)
perspectivas no circuito.

A escolha por esta solugdo no projeto expografico deu aos publicos a
possibilidade de refletir sobre o que se conta da historia afro-brasileira. A analise
comparativa das obras, que considera as representacdes simbdlicas de seus
elementos, busca questionar a forma como as obras de arte sdo apresentadas de
que forma elas conseguem atingir o espectador. Esta discussao pode chegar ainda
a formacéao dos vinculos entre pessoa e museu, o que reforga e reafirma uma das
premissas do MUHCAB, museu de territério que é atento a seus publicos e suas
memorias, € que cumpre seu compromisso com as comunidades as quais

representa.
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Imagem 9 - Hall de entrada do MUHCAB. Detalhe escada, estatua e obra.

Foto: Ana Branco / O Globo, 2021.
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Imagem 10 - Xilopretura, “Oferenda a liberdade”, 2021.

Xilogravura. 200x110cm. Foto: Phelipe Rezende

3.1.2 Sala Nossas Origens/Sala Conceicido Evaristo

Para criar a sala “Nossas origens”, decidimos utilizar poucos objetos e
carrega-los de informagdes que poderiam aprofundar importantes questdées sobre a
histéria de africanos e afro-brasileiros e, consequentemente, de aspectos da nossa
identidade ao mesmo tempo em que estes objetos tinham a capacidade de expandir
a experiéncia sensorial dos visitantes. Além dos textos de apresentagéo e verbetes,

a sala foi composta por um grande mapa (solicitado pelo projeto inicial), uma
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instalagdo com tecidos afro-brasileiros, a obra ‘pReSenCa”, do artista rOnA, e um
som ambiente.

O primeiro e grande elemento da sala foi o mapa instalado “Um retorno para
os caminhos da diaspora”, que apresenta os territérios do Brasil e da Africa, ndo
apenas interligados pelas rotas do trafico de escravizados, mas que principalmente
indicam as nagdes do continente e aquelas que sao ancestrais da cultura afro-
brasileira. Criado pelas historiadoras Gabriela da Fonseca e Stephanie Santana,
esta ultima uma das curadoras da exposicdo, o mapa € fruto de uma pesquisa que
combinou quatro mapas distintos cujas informacdes traziam referéncias de portos,
povos, territérios e fluxo de pessoas. O conceito de amefricanidade (GONZALEZ,
1988), que amplia o carater geografico e considera dinamicas culturais

afrocentradas, € uma referéncia na construgado deste mapa.

Imagem 11 - Exposigao “Protagonismos: meméria.orgulho.identidade”. Mapa “Um retorno pelos
caminhos da diaspora”, 2021.

Do ponto de vista curatorial e educativo, uma das intengées em criar o mapa
era desconstruir a ideia de que o continente africano sempre teve a configuragao
geopolitica que conhecemos atualmente. Diferente do que se vé em livros didaticos
e em espacgos formais de ensino, a ideia de mostrar um mapa cujo foco eram os

ancestrais e ndo apenas o trafico nos estimulou a criar um ambiente expositivo em
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que a memoria deveria ser a base para a formagao do espago e consequentemente
das salas seguintes. Ha uma versao em tamanho menor que mostra os paises com
a configuragdo geopolitica atual que auxilia o reconhecimento territorial, mas no
mapa principal, falamos de Ewe, Ashanti, Fon, Haussa, Kongo, Ibo e tantos outros.
Aliados ao mapa, foram dispostos na sala verbetes sobre povos africanos
que contribuiram para a formacao da cultura afro-brasileira e que podem ser vistos
nela de diferentes formas, como nas religibes e na filosofia. A insergdo de
cosmologias africanas na exposicdo amplia o entendimento sobre a formacao
brasileira afrodiaspérica e nessa perspectiva, Tigana Santana (2019) reflete sobre a

ideia de interagdo nas cosmologias bantu enquanto dimenséo interlinguistica:

Descendemos de interagcbes que nado conhecemos e participamos de
interacdes entre o conhecido e o segredado pela vida-morte. O feixe de
fundamentos bantu-kongo a desaguar em kindoki, enfim, traz-nos a grande
importancia, nessa cosmovisdo, das interacbes. “KINDOKI ndo é outra
coisa sendo o conjunto das INTERACOES” (B. 11), em consonancia com a
afirmacao de Zamenga B. ao desvelar uma acepgéo de totalidade pautada
numa grande reunido entre partes que aprioristicamente interagem. Kindoki,
ainda que usualmente traduzido apenas como feitico, faz-se uma expressao
potente para designar conhecimento e ciéncia. Uma vez considerada a
poética dos saberes, isto €, se a retomarmos no carater material do feitico,
podemos ressignificar a palavra a manifestar, muitas vezes, uma
perspectiva maniqueista que nos afasta de diversas chaves nao ocidentais
de pensamento (SANTOS, 2019, p. 69).

“Nzambi mu kanda (kena)”

“A Totalidade-Ancestral-Sempre-Presente é na comunidade”

Sentenga em linguagem proverbial25 bantu-kongo

Na intencdo de amplificar o objetivo de falar sobre nossas origens,
propusemos a criacdo de uma instalagao com tecidos afro-brasileiros de modo que
eles pudessem resgatar de alguma forma a diversidade de nag¢des que compdem a
nossa ancestralidade. Ha muitas formas de se observar as identidades dos povos e,

% Tigana Santana utiliza o termo “sentenga em linguagem proverbial”’ e explica: “A sentenga em
linguagem proverbial destaca-se pelo seu didmetro de forga a circundar, simultaneamente, o
ancestral e o circunstancial, uma vez evocadas certas combinacdes de palavras-frequéncia.”
(SANTOS, p. 38-39, 2020).
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no caso desses, optamos por representa-las por meio de sua producdo téxtil,
observando nos tecidos os padrées de simbolos, cores e formas distintas.

Nos transitos de se construir um projeto curatorial em que pesem decisdes e
negociagdes, a entrega final de uma exposi¢cdo para o publico é resultado de
conversas, cessdes e acordos. Embora houvesse a intencdo de expor também
tecidos africanos, o mébile com tecidos estampados em questao traz estampas afro-
brasileiras a partir da sugestédo de ressignificagdo das culturas africanas, como uma
reinterpretacdo atual de nossas origens.

Somado a eles, foi inserido um som ambiente para sala, que combinava os
sons das ondas do mar e a kalimba (ou mbira), instrumento musical cuja origem
acredita-se ser do Zimbabwe. A ideia dos sons era fazer o visitante reimaginar a
travessia do Atlantico pelo som das ondas, porém trazendo consigo, por meio da
kalimba, suas referéncias culturais, memorias e identidade. O recurso expografico
se aproxima dos estudos de Paul Gilroy e chama atengdo para a musica como
importante elemento no resgate cultural da diaspora. Gilroy (2001), ao tratar do
chamado Atlantico negro, questiona a ideia de cultura nacionalista e explica como a
experiéncia negra se formou em meio a um multiculturalismo marcado pela
modernidade, trazendo para o assunto a discussao sobre identidade e raga. No
caso da musica, ele explica:

Examinar o lugar da musica no mundo do Atlantico negro significa observar
a autocompreensao articulada pelos musicos que a tém produzido, o uso
simbdlico que lhe é dado por outros artistas e escritores negros e as
relagbes sociais que tém produzido e reproduzido a cultura expressiva

Unica, na qual a musica constitui um elemento central e mesmo
fundamental (GILRQY, 2001, p. 161).

Nesta experiéncia sensorial, buscavamos reforcar a ideia de que nossas
origens nao se restringiam as violéncias sofridas, mas eram formadas também pelas
histérias de nossos antepassados, fundamentais para a formagao da cultura afro-
brasileira na diaspora. Gilroy reforga:

Pensar sobre musica - uma forma nao figurativa, ndo conceitual - evoca
aspectos de subjetividade corporificada que ndo sao redutiveis ao cognitivo
e ao ético. Essas questdbes também sao uteis na tentativa de situar com

precisdo os componentes estéticos distintos na comunicagcdo negra
(GILROY, 2001, p. 163).

Finalmente, a obra de rOnA, “pReSenCa”, nos oferece a possibilidade de

entender a ancestralidade de um ponto de vista mais intimo, em contexto familiar. O
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artista explica que a obra trata das memoarias das mulheres de sua familia — maes,
avos, bisavds — e das lembrancgas que ficaram. A obra conta com os chordes, fios
de contas feitas com lagrimas de Nossa Senhora, que simbolizam as iabas do
candomblé, representacdes femininas de orixas. Nessa relacao, o artista reune na
obra familia, religiosidade, identidade, memoria e protagonismo, e exemplifica “o
potencial imensuravel que a persisténcia dos valores africanos em cultura e religiao
significa para o desenvolvimento do patriménio espiritual e criativo do povo
brasileiro” (NASCIMENTO, 1980, p. 83).

Imagem 12 - rOnA. “pReSenCa”, 2014.

Moldura antiga, buzios, nylon e lagrimas de Nossa Senhora. 130x33cm. Foto: Phelipe Rezende

Ao apresentar os objetos e elementos presentes na sala “Nossas origens”,
podemos analisar alguns aspectos que permeiam a arte, a curadoria e a narrativa
em exposigdes, encontrando nelas as possiveis dobras aos modelos tradicionais de

discurso. Os conflitos e as tomadas de decisdo necessarias ao processo curatorial
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sao validos na medida em que importa considerar a alteridade dos sujeitos, suas
construgdes sociais e referéncias epistemoldgicas para a construgao de um discurso
expositivo honesto com o que se propde.

Enquanto curadores negros e em negociagao, tivemos de defender que esta
exposigao deveria carregar em si uma metodologia € uma pesquisa que néo se
fundamentassem apenas em referéncia tradicionais, mas, sim, que respeitasse e
valorizasse os muitos caminhos possiveis para a elaboragdo de um pensamento e
uma linha curatorial.

Assim, a proposta da sala nos mostrou, durante o processo de criagao, um
forte tensionamento entre as ideias de civilidade e de ancestralidade. O mapa
solicitado para compor a exposi¢éo tinha inicialmente o objetivo de apresentar a
escraviddo e os caminhos percorridos pelos africanos ao Brasil, proposta que
reforcava a permanéncia de uma estrutura na qual as pessoas negras estariam em
posicao subalternizada. Se o projeto curatorial visava trazer o protagonismo negro,
nao havia razdo de apresentar um mapa que dissesse o contrario.

Dessa forma, o que antes propunha uma ideia de “civilidade”, que explicaria a
formagao sociocultural do Brasil a partir da chegada dos escravizados e que estes
teriam apenas esse marco como referencial de identidade, com a mudanca
conceitual do mapa, passamos a adicionar a ancestralidade como questao subjetiva
a materialidade cartesiana dos mapas, tornando este, especificamente, muito
proprio e significativo para o museu. O carater matematico, cientifico e
ocidentalizado dos mapas recebeu nesta sala este componente fundamental para a
construcéo da identidade negra e que consegue quebrar esta estrutura cartografica.

Os outros objetos da sala, que funcionam também como representacdes
simbdlicas e servem como objetos semioforos (POMIAN, 1984), por meio da
ancestralidade, reafirmam as intengdes de uma exposicado pensada para os publicos
negros. “Nossas origens” € um dos espacgos dedicados a contar uma parte de nossa
historia e baseia-se consistentemente na ideia homonima da exposicao.

A alteridade dos encontros nos atinge socialmente a todo instante, em um
movimento onde se espera que as questdes de cada sujeito sejam colocadas em
didlogo, respeitando suas particularidades. No entanto, percebemos que nem
sempre é possivel alcangar este dialogo, sobretudo entendendo o poder como um
elemento predominante em muitos espagcos museoldgicos, o que dificulta as

relagcdes entre instituicbes e publicos, tornando, consequentemente, suas acgdes
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menos acessiveis e inclusivas. Retomando sankofa, cabia a pergunta: que futuros

podemos construir para 0s nossos pares?

Imagem 13 - Imagem da sala “Nossas

origens”, 2021.
e -

|-

Fotf):.hMarjory Rocha

3.1.3 Sala Novos Comecos/Sala Aguinaldo Camargo

Seguindo o percurso da exposicdo, a Sala Novos Comegos buscava
apresentar as formas de luta e solidariedade que africanos recém chegados ao
Brasil encontraram para viver em um novo territério. Neste nucleo, as intengdes da
curadoria giraram em torno de evidenciar a importancia da negritude para a
construgdo da identidade cultural carioca, manifestada através da religiosidade,
musica e aquilombamento, por exemplo.

Para o espago, convidamos os artistas Hebert Amorim (Artedeft),
Senegambia e Yhuri Cruz, apresentamos pinturas e fotografias do acervo,
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propusemos uma discussdo sobre trabalho e apresentamos uma instalagdo com
plantas que faziam referéncia a esculturas do acervo.

A sala, neste momento da exposicdo, tem a intencdo de trazer ao publico
uma nogao de patriménio negro referenciado por meio de nossas manifestagdes
culturais. Neste caso, fago uso da nogao de patrimoénio explicada por Muniz Sodré,
que afasta o sentido da palavra da ideia de poder e riqueza e o categoriza como
uma “metafora para o legado de uma memoria coletiva, de algo culturalmente
comum a um grupo” (SODRE, 1988, p. 50).

Como dito anteriormente, para nds, era importante a busca por referenciais
que nao fossem tradicionais e mostrassem a intelectualidade negra, tanto por meios
académicos quanto praticos, na sua potencialidade. Pensando nisso, nos
deparamos com uma questao intrigante que envolvia parte do acervo do Museu e
que acreditavamos ser importante expor ao publico. Um conjunto de esculturas em
madeira representando orixas, produzidas pela artista Carmen Barros, apresentava
problemas de conservagdo na maior parte da série. Por algum motivo nao
identificado até aquele momento, apenas quatro das 16 esculturas estavam em
boas condi¢cdes de exibicdo. As demais estavam quebradas praticamente nos
mesmos locais, cabecas e bracgos. Diante da dificuldade orgamentaria e limitacdo de
tempo, nao havia possibilidade de restaura-las e, por esta razao, tivemos de pensar
em uma alternativa.

Do ponto de vista cultural e em respeito aos rituais do candomblé, nao fazia
sentido expor as quatro esculturas de orixas e deixar os demais sem algum tipo de
representacdo. Dessa forma, refletimos sobre a possibilidade de trazer essa
representacdo por meio de plantas e ervas que simbolizavam, no candomblé, as
energias dos orixas. Convidamos a yalorixa Mae Celina de Xangd para uma
orientagcdo quanto a escolha das ervas e aos simbolos que representam os orixas
para, de forma adequada, levar a um espago expositivo elementos e objetos que
possuem um espacgo-templo préprio.

A partir das consideragdes de Mae Celina, encomendamos a produgao dos
simbolos com o ferreiro Milton Santos de Andrade, morador da Providéncia, um dos
territérios onde o MUHCAB esta inserido, e tivemos a preparagao das plantas com o
jardineiro Marcelo Lindolfo Manoel, que cuidou e plantou as ervas em porroes,

vasos de argila utilizados nos cultos de candomblé, e em outros vasos similares.
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Com a instalagao, pudemos solucionar a questdo das esculturas ao mesmo tempo

em que foi possivel propor uma intervengao a um modelo tradicional de exposigao.

Imagem 14 - M&e Celina de Xangd, Marcelo Lindolfo Manoel e Milton Santos de Andrade.
“Preparagao”, 2021.

Oimimline

Plantas, vasos de arglla e porroes Dimensbes variadas. Foto: Phellpe Rezende

Ainda na perspectiva do patrimbnio apresentado por Muniz Sodré, trouxemos
mais elementos a sala que nos ajudava a contar esta histéria. A sala contava
também com a obra “Sambistas” (1961), de Heitor dos Prazeres, importante nome
da musica e da historia da arte que retratava em suas pinturas a cultura negra em
todo seu esplendor. A obra do artista no MUHCAB ¢, sem duvidas, um importante
simbolo de retomada e reafirmagdo da histdéria negra na regido portuaria e no
edificio por demonstrar de modo vivaz e com autonomia nossa riqueza cultural vinda
de Africa e também reinventada no Brasil.

O patriménio simbdlico do negro brasileiro (a meméria cultural da Africa)
afirmou-se aqui como territério politico-mitico-religioso, para a sua

transmissao e preservacgéo. Perdida a antiga dimens&o do poder guerreiro,
ficou para os membros de uma civilizagdo desprovida de territério fisico a
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possibilidade de se "reterritorializar" na diaspora através de um patriménio
simbdlico consubstanciado no saber vinculado ao culto dos muitos deuses,
a institucionalizagao das festas, das dramatizagdes dancadas e das formas
musicais. E o egbé, a comunidade litirgica, o terreiro, que aparece na
primeira metade do século dezenove — periodo de investimentos simbdlicos
marcantes por parte do Estado: Missdo Artistica Francesa (1816),
inauguragéo da Academia Imperial no Rio de Janeiro (1826) — como a base
fisico-cultural dessa patrimonializacdo (SODRE, 1988, p. 50-51).

A sala expositiva propde este resgate e transito pelo tempo para mostrar as
transformacdes e novas maneiras de se apresentar no mundo. Para isso, fizemos
um convite ao artista Hebert Amorim para integrar a exposi¢ao com um trabalho que
pudesse continuar esta historia e conta-la para os dias atuais. A partir do recorte
que tratava da relagao entre quilombos e favelas, entendendo ambos espacos como
comunidades de resisténcia negra, propusemos um atravessamento temporal entre
passado e presente representando as manifestagdes culturais negras por meio de
seus territorios. O trabalho de Artedeft surgiu como uma possibilidade de retratar o
tema por um viés contemporaneo e compor com outros elementos a discussado do

protagonismo negro ao longo do tempo.

Imagem 15 - Heitor dos Prazeres. “Sambistas”, 1963.

Oleo sobre tela. 74x91cm. Foto: Phelipe Rezende
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Imagem 16 - Artedeft. “Persistir’, 2021.

Impressao sobre madeira. 280x135cm. Foto: Phelipe Rezende\

3.1.4 Sala “Nao veio do céu, nem das maos de Isabel, a liberdade”/Sala Grande
Otelo

Caminhando para a penultima sala, o nucleo que levava como titulo um
trecho do enredo “Histéria para ninar gente grande”, apresentado pelo G.R.E.S.
Estacado Primeira de Mangueira em 2019, indicava uma projegao de futuro baseada
nas conquistas que tivemos até hoje, passando por diferentes dispositivos de

resisténcia e apresentando uma parte da histéria do Brasil contada pela perspectiva
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negra. A inspiragao na escola de samba nos orientou a apresentar fotografias, obras
comissionadas e do acervo, além de documentos que suscitaram debates historicos
e contemporéneos. Na sala, obras de Nelson Sargento, fotografias do Teatro
Experimental do Negro e obras de Senegambia e Yhuri Cruz puderam amparar a
discusséao e provocar desdobramentos em outros assuntos que se tornaram
subnucleos na exposigcdo: mito da democracia racial, reparagao histoérica e
resisténcias democraticas, termo sugerido durante as negociagoes.

O MUHCAB possui um vasto acervo de fotografias, a maioria proveniente de
eventos que aconteceram no antigo Centro Cultural José Bonifacio, em que diversos
artistas se apresentaram, assim como registros de ac¢des institucionais. Além disso,
o acervo fotografico € composto também pela colecdo do Centro de Estudos da
Fundagao Nacional de Artes Cénicas, FUNDACEN, e da colecdo doada pela atriz
Ruth de Souza. Embora, a época, uma parte significativa desse acervo ainda nao
estivesse inventariada, pudemos acessar parte deste material e leva-los a
exposicao, apresentando a producdo cénica do Teatro Experimental do Negro,
criado por Abdias Nascimento, que mostrava grandes atores e atrizes negros
brasileiros, como Ruth de Souza, Aguinaldo Camargo e Lea Garcia. Considerando,
portanto, esta importante parte do acervo da instituigdo, trouxemos ao nucleo alguns
exemplares de momentos histéricos do movimento negro representados por
fotografias de pecas teatrais como “Sortilégio” e “O filho prddigo”.

Em outra parte da sala, a obra “Monumento a voz de Anastacia (Edigao
Memorial)”’, de Yhuri Cruz, mostra um resgate a histéria de Anastacia, imagem
atribuida a uma mulher negra escravizada representada com uma mordaga na boca.
Na obra de Yhuri, o objeto de tortura é retirado e seu sorriso € devolvido a luz e,
dessa forma, o artista propde a retomada da voz de Anastacia, atribuindo a ela
simbolos de resisténcia e liberdade.

O trabalho de Yhuri compde um dialogo com uma obra do acervo do museu
que se refere a um antigo documento do século XIX. Chamado de “meia-siza de
escravos”, o arquivo é o registro de um imposto?®® pago em uma negociacdo
comercial de escravizados e nos mostra de forma nitida que uma das formas de
enriquecimento do pais se deu por meio da compra e venda de pessoas negras

escravizadas. Nesse sentido, se o Brasil enriqueceu se beneficiando da violéncia

%0 imposto da meia-siza era regulado pelo Decreto n° 2.699, de 28 de novembro de 1860, que
legislava sobre a arrecadagao de um imposto sobre a comercializagao de escravizados.
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contra pessoas negras, € necessario, entdo, que haja maneiras de reparar esse
grande erro histérico, como a criagao de cotas e politicas publicas. A combinacao da
obra de Yhuri com o documento representa, na exposicdo, um dispositivo de
retomada de protagonismo e um modo de olhar para a forma como a populagao
negra era e é vista atualmente. Ou seja, “Monumento a voz de Anastacia” chega a
nds e nos comunica, por meio das artes visuais, que pessoas estao ocupando neste

momento o primeiro plano de uma histoéria.

Imagem 17 - Yhuri Cruz. “Monumento a voz de Anastacia (Edigao

Risografia. 53x45cm. Foto: Phelipe Rezende
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Imagem 18 - Mei?ls_i_za de escravos, 15/04/1885.
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Documento em papel. 36x33,3x4,5cm. Foto: Phelipe Rezende

Outro assunto abordado neste nucleo foi o tema vinculado a ditadura militar.
Aqui houve uma tensado institucional pelo fato de este assunto ndo estar
contemplado diretamente no escopo da pesquisa realizada pela curadoria cientifica
e que foi nossa base para construgcdo da exposi¢ao. Durante as negociacdes, que
incluiram inclusive a decisao pelo termo mais adequado a ser utilizado no espaco, e
propostas que demos para a sala, optamos por incluir um subnucleo que
apresentasse o aspecto politico no contexto social da populagao negra.

Embora, aparentemente, falar de ditadura fugisse das questées norteadoras
e conceituais do projeto inicial, tivemos de defender a permanéncia deste assunto
pelo fato de entendermos que o aspecto politico da ditadura, que perpassa a
democracia, a liberdade e os direitos humanos — elementos capturados e
suprimidos dos brasileiros neste e em outros momentos da historia do pais —
envolve diretamente movimentos sociais negros que lutavam e lutam por sua
liberdade, em suas diferentes acepgoes.

O Movimento Negro Unificado e o Movimento Black Soul, por exemplo, nos
ajudam a compreender um pouco sobre a unido e participagcédo ativa da populagao

negra em busca de garantia e manutengcdo de nossos direitos. Lélia Gonzalez
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(1982) nos explicava como essas associagées se configuraram como importantes
organizagoes politicas negras no pais desde o primeiro movimento ideoldgico pés-
abolicdo, a Frente Negra Brasileira (1931-1938). Ao longo dos anos, e até hoje,
diferentes orgados, grupos e instituicbes que transitam pela politica e arte se
organizam na luta contra o racismo e pela valorizagao da cultura negra. O MUHCAB
€ um exemplo disso.

Para a exposigao, utilizamos o trabalho “Marighella”, do artista Senegambia,
para trazer ao publico esta discussao. O artista, que trabalha com colagens e arte
digital, tem sua produgdo voltada a representagdo de personagens histéricos
importantes da cultura negra, desde referéncias religiosas a politicas, além de
produzir reedigdes de simbolos candnicos da historia da arte. Com “Marighella”, ele
reacende a discussdo sobre um ativista politico emblematico da histéria da ditadura
civil militar brasileira e, nds, na exposi¢ao, resgatamos esse momento trazendo a
reflexdo nomes gravados em um espelho de pessoas mortas e desaparecidas na
ditadura. A ideia ndo era apenas resgatar a memoéria enterrada, mas também
questionar a forma com que corpos negros sao vistos em situagdes politicas tanto
naquele periodo quanto atualmente, buscando refletir, a partir disso, sobre como

podemos agir para garantir a continuidade do exercicio da nossa liberdade.



116

Imagem 19 - Senegambia. “Marighella”, 2021.

Colagem digital. 120x90cm. Foto: Phelipe Rezende

Imagem 20 - Espelho com nomes de pessoas mortas e desaparecidas na ditadura militar.

210x80cm. Foto: Phelipe Rezende
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“E dos ditadores ndo gostar da verdade e dos negros”

Carolina Maria de Jesus, 1961

3.1.5 Sala “O que se espera para o MUHCAB?”/Sala Abdias Nascimento

O processo curatorial de uma exposicdo envolve uma série de processos
continuos de pesquisa, escolhas e negociagdes que interferem no percurso da
producdo e execugdo do projeto. Ao longo do trajeto, s&o comuns idas e vindas,
possibilidades e limitagdes, encontros e desencontros. A quinta e ultima sala da
exposicao representou uma etapa deste processo curatorial permeado pelas
negociacdes ao ser incluida no escopo e integrada ao conceito original do projeto. A
entrada deste nucleo a mostra foi importante para dar aos publicos a possibilidade
de conhecer a histéria do edificio e suas finalidades de uso, além de situa-lo no
contexto do territério e do Cais do Valongo.

Com demandas institucionais, a sala apresentou uma linha do tempo com a
trajetéria do edificio, nomes de diretores e seus respectivos periodos de gestao
durante a existéncia do Centro Cultural José Bonifacio e eventos que foram
marcantes na histéria do local. Além dela, alguns textos sobre o edificio foram
solicitados, além de dispositivos interativos, como o mapa “Minha Pequena Africa”.
O mapa em questdo trazia os 15 lugares de memodria situados na Pequena Africa,
um dos quais o proprio MUHCAB, e propunha aos publicos a inclusdao de um 16°
lugar definido pelas pessoas que visitassem a exposi¢cdo. O dispositivo interativo
tinha como objetivo, principalmente, suscitar debates sobre os demais locais do
territério que, por suas caracteristicas culturais, histéricas e afetivas poderiam ser

agregados ao conjunto ja estabelecido e ampliar a rede de memaria sobre a regiao.
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Imagem 21 - Sala “O que se espera para o MUHCAB?”/Abdias Nascimento.

Foto: Phelipe Rezende

Além do mapa interativo, a sala contou também com uma vitrine repleta de
fotografias que retratavam as atividades que aconteceram no prédio, quando ainda
era o Centro Cultural José Bonifacio. Como ja mencionado anteriormente, pela
historia e relevancia para a cultura negra carioca que o CCJB representava,
apresentamos no nucleo um conjunto de imagens do acervo, relativamente
recentes, que provocavam uma breve viagem de retorno a memoria do espaco.
Como se tivéssemos “desmontado” um album de fotos, distribuimos pela vitrine
registros como o show de Jameldo no dia Nacional da Cultura, em 1994, os da Feira
do Livro Afro-brasileiro Kilunge, entre 1997 e 2000, e a abertura da exposi¢ao
“Abdias do Nascimento: vida e arte de um guerreiro”, em 2001.
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Imagem 22 - Fotografias da abertura da exposigcéo “Abdias do Nascimento: vida e arte
de um guerreiro”, 2001.

“Wiihap oy
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Foto: Phelipe Rezende

Finalmente, a inclusdo de trés obras de Tia Lucia, importante artista do
territério — uma das principais figuras da Pequena Africa por sua atuacdo na defesa
da cultura negra na regidao —, foi uma grata surpresa que chegou a ndés no decorrer
da elaboracdo da exposigcao porque, como dito anteriormente, o acervo do
MUHCAB, apesar de grande nao estava totalmente inventariado e, durante o
processo, as obras da artista ndo estavam devidamente identificadas. Felizmente, a
entrada de suas obras ao circuito deu a exposicdo um fechamento potente e

poético.
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Imagem 23 (esquerda) - Tia Lucia. “Cachorro branco”, 2002.

] i gy e

Oleo sobre tela. 68x41cm. Foto: Phlie Rezende

Imagem 24 (direita) - Tia Lucia. “Sem titulo”, sem data.

Oleo sobre tela. 76,5x47,8cm. Foto: Phelipe Rezende
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3.2 Para quem se fala?

Como mostrado nas secdes anteriores sobre o processo de conceituagao,
elaboragao e produgao de Protagonismos, buscamos ao longo do tempo transitar
por todas as tramas de tensionamento e negociagdo com as instituicdes
interessadas na exposicao de modo a garantir aos publicos uma narrativa coerente
as nossas histérias. Neste momento, apresento alguns trechos das conversas que
tive com minhas colegas de curadoria, Stephanie Santana e Erika Monteiro, em que
elas avaliam a propria experiéncia bem como os desafios do trabalho. Para
compreender os caminhos, pedi a elas que respondessem a perguntas de dois
assuntos.

O primeiro: como foi dialogar com diferentes instituigdes/agéncias durante o
processo de elaboragdo da exposicdo, tendo em vista os tensionamentos que
existiram na construcdo de um discurso curatorial? Para vocé, quais meios foram

utilizados para conciliar os interesses?

Resposta de Stephanie

Entdo, Phelipe, pensando ai em como foi dialogar com todas essas esferas que a
gente teve que fazer pra construir a exposigcdo do MUHCAB para pensar a curadoria
da exposigdo, eu acho que foi um desafio que se colocou de uma forma muito
estrutural no planejamento da curadoria da exposi¢cdo. O tempo todo a gente era
atravessado por instédncias diferentes, seja de uma forma mais pratica, como
aconteceu com a empresa contratante, que eram questoes financeiras e que a
gente ndo teve tanta transparéncia no que diz respeito aos gastos [...] Entdo foi um
pouco mais dificil nesse sentido, e de questées ideolégicas que a gente teve com a
esfera da prefeitura que tava responsavel pelo contrato de curadoria da exposi¢éo.
Entdo a gente se colocou numa encruzilhada mesmo. [...] A gente vai ter uma
questdo grande sobre essas curadorias externas, que Ssdo contratadas
externamente, como a gente entrou. S40 pessoas que ndo fazem parte da

instituicdo, entao tem a empresa contratante, a prefeitura e a instituicdo em si. [...]

Enfim, foi isso, eu acho rolam embates ideoldgicos... a gente tinha duas pessoas na
prefeitura que ndo tinham conhecimento do que a gente faz e no que a gente estava
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pesquisando, e que eram pessoas brancas, isso é importante ser ressaltado, e que
atravessaram o nosso trabalho o tempo todo. Eu acho que a gente passou, inclusive
eles apreenderam que a gente era muito fechado, que era isso, que era aquilo, que
era metido ou coisa do tipo, mas que a gente precisou firmar o pé porque eles
queriam descaracterizar tudo que a gente fazia da nossa pesquisa, como a questéao
de expor as coisas que queriam que a gente usasse cupulas e que nao tém nada a
ver com as nossas referéncias dos museus?’ que a gente achou e que tinham a ver
com a histéria do MUHCAB.

Entéo foi tenso, acho que a gente pode afirmar que foi uma relagdo de muita tenséo
€ que nao precisava ser assim, entao conciliar os interesses foi entender no que a
gente podia ceder sem descaracterizar um projeto de um museu negro, localizado
na Pequena Africa e um museu pensado por curadores negros. Entdo a gente pode
ceder, mas a gente ndo pode descaracterizar o nosso projeto. Entao foi muito dificil
conciliar, nem sempre a gente conseguiu, mas eu acredito que a gente fez um
trabalho interessante em entregar a melhor exposicdo que a gente pdde, eu tenho
isso como certeza pra mim. Era a melhor exposi¢do que a gente queria? Eu acho
que ndo, mas foi a melhor exposicdo que a gente péde com 0s recursos que nos

foram dados e levando em conta esses tensionamentos todos.

Resposta de Erika

Te respondendo a primeira pergunta sobre o dialogo com as instituigées durante o
processo de elaboragdo da exposicdo, foi um movimento muito de tensdo entre a
gente e essas instituigbes, tanto o MUHCAB, a prefeitura, a Secretaria de Cultura e
principalmente porque a gente, enquanto um trio curatorial muito inexperiente dentro
desse lugar — embora individualmente a gente tinha muita experiéncia dentro do
campo de educacédo —, fez a gente também ter um olhar pra curadoria. Mas a gente
nao tinha esse processo, né, essa foi a primeira experiéncia da gente enquanto
curadores. E também toda a articulagdo dentro dessas instituicbes foram muito
tensas, principalmente por desacreditarem enquanto profissionais que pudessem

exercer esse trabalho [...].

2T A referéncia a qual Stephanie se refere esta ligada ao projeto apresentado em 2020, quando
participamos da selecdo. A época, indicamos uma lista de museus brasileiros e de paises africanos
com referéncias expograficas que poderiam nos servir de inspiragéo para a elaboracéo da exposigéo
no MUHCAB.
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Eu acho que a Gabi?® foi esse fio condutor, essa pessoa que ajudou a filtrar
bastante, ajudou a gente a se entender dentro de um corpo curatorial, deixou a
gente muito a vontade de exercer muitas vezes o lugar enquanto curador [...]. Esse
trabalho acabou sendo atravessado por muitas esferas. A gente fez muitas
produgbes para além do trabalho curatorial, a gente acabou fazendo todo o escopo
[...] a gente acabou fazendo as praticas, né, que eram design grafico, a escritura do
texto, o projeto expografico, as pesquisas dentro do acervo, e ai também a propria
pesquisa historiografica pra poder desenvolver o trabalho, mas eu acho que foi um
ganho muito gigante da gente, e foi uma sacada também, da gente se unir e fazer

um corpo curatorial.

E ai nesse processo do discurso curatorial pra conciliar os interesses foi muito
estressante porque mesmo a gente tendo... a gente teve reuniées pontuais para o
que era Solicitado, né, o que chegou ao comum acordo, tanto dentro da instituicgo
MUHCAB, tanto da Secretaria de Cultura, tanto da prefeitura, cada um com suas
solicitagbes e ai acaba também a gente sendo atravessado por agentes
institucionais, da prefeitura, entdo era cada um fazendo uma solicitacdo, né, dentro
do campo que eles estavam considerando que tinham autonomia e referéncia pra
poder dialogar com as solicitagées. Entdo pra mim, assim, enquanto uma jovem
curadora, vamos dizer assim, uma iniciante dentro desse trabalho e principalmente
um trabalho que tinha uma significdncia institucional muito grande, tinha uma
significancia territorial muito grande e uma significancia também étnica muito grande
pro espagco que a gente tava desenvolvendo, eu acho que foi um trabalho que foi

desenvolvido com muito cuidado [...].

As curadoras com quem trabalhei expdem um pouco das dificuldades que
envolveram a curadoria de Protagonismos e chamam atencdo aos momentos de
desconfianca e atravessamentos por criarem duvidas quanto as nossas referéncias
epistemologicas. O processo de negociagdao, exaustivo, criou mais tensdes e

sobrecarregou as equipes porque em certa medida houve pouca abertura para que

8 Gabriela da Fonseca, historiadora e analista de projetos neste trabalho, que acompanhou e
orientou nosso trabalho junto a produtora e demais instituicoes.
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linguagens e pensamentos proprios pudessem ser aplicados de modo a atender as
expectativas nao apenas do projeto, mas principalmente aos publicos.

Ambas concordam sobre a necessidade de ceder a certas exigéncias, mas
estar disponivel ao dialogo € fundamental, inclusive, para que o projeto pudesse ser
executado como foi pensado para ser. Uma das estratégias para conciliar tantos
interesses foi a unidade que se criou entre a equipe curatorial que se manteve fiel
aquilo que se acreditava fazer.

Embora tenhamos feito um trabalho em conjunto, é importante analisar a
experiéncia individual de cada um e entender como isso se refletiu em suas formas
de atuagdo. Portanto, o segundo assunto que levei as curadoras abordava as
seguintes perguntas: quais foram suas intengdes com o publico durante o trabalho e
como a educagao atravessou a sua pratica? Houve dificuldades? O que foi possivel

considerando as possibilidades institucionais/financeiras/politicas? Elas respondem:

Resposta de Stephanie

Eu acho que a nossa intengdo sempre foi essa, que houvesse uma conversa do
discurso curatorial com pessoas negras, para pessoas negras. Eu acho que vocé
pode ser antirracista de diferentes formas [...] O MUHCAB pode servir pra isso?
Sim, porque é conhecimento, mas isso nunca foi o foco. O foco é isso, pela historia
do museu, pela histéria da Escola José Bonifacio, o prédio onde fica o museu...
Entdo a intencdo sempre foi de uma comunicacdo com pessoas pretas, com
pessoas negras como um todo. A educagdo entra... uma que ndés Somos
educadores museais, nos trés, entdo nos textos eu tentei e, assim, acho que vocé
lembra quanta porrada que a gente tomou por iSso, porque as pessoas, algumas
pessoas, ndo conseguiram entender a diferenca de um texto expositivo e de um
texto académico. Eu sei muito bem como escrever um texto académico, essa nao é
a questdo, mas nunca foi o meu foco. Meu foco foi conversar com qualquer pessoa
negra que entrasse no museu. Nem todas as pessoas que visitam 0S museus S0
académicas. Entéo, precisa ser e isso faz parte de politicas de divulgagédo cientifica
e acessibilidade vocé tornar o seu texto palatavel. Nao tem porque vocé colocar um

monte de referéncias académicas ou coisas desse tipo em um texto de parede.

Entdo a minha maior intencdo era essa, fazer uma exposicdo que as pessoas

entendessem e se identificassem e que fosse o que foi, as pessoas ocupassem a
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exposicdo de diferentes formas. Acho que a gente teve isso. Acho que o publico se
apropriou muito bem da exposicdo, ao contrario do que algumas pessoas talvez
esperassem, entdo essa foi a minha principal intengdo. E a educagdo atravessa
tudo que eu fago porque eu acho que o museu, as exposi¢cbes sdo um instrumento
para a formacdo total das pessoas, ainda mais nesse caso quando se fala de
historia negra, que muitas vezes fica relegada ao segundo plano. Entéo, assim, as
pessoas que passaram pela escola antes da lei de educagdo de historia e cultura
afro-brasileira e indigena nas escolas, elas tém formagédo quase zero caso elas nao
procurem outros espacgos para além da escola. Entdo pensar que muitas das
pessoas, aquilo que a gente colocou ali vai ser o primeiro contato delas, ou até ja
tinha, mas um contato um pouco mais superficial. A gente conta de certa forma a
historia do Rio, principalmente na segunda sala, através da questéo racial negra. Eu
acho que a educagdo passa por essa curadoria dessa forma, no sentido de

formac&o em cultura e historia negra.

E isso, eu acho que muita coisa foi possivel, o contetido esta ali, a gente poderia,
claro, passar de uma outra forma como a gente queria, eu falo mais uma vez, a
gente julgou que era muito importante os tecidos africanos, mas quando n&o foi
possivel, a gente conseguiu ressignificar isso, acho que ta muito bem defendido na
exposicdo. Eu acho que a gente consequiu ressignificar a questdo da historia do
edificio com a serpe e com a estatua ali em que a gente teve a Xilopretura
amarrando muito bem, conversando com essas duas coisas muito bem, que foi algo
que foi imposto pra gente. Houve dificuldades financeiras enormes, a gente teve um
orgamento minusculo pra fazer uma exposi¢cdo de longa duragdo, uma exposicao
que eles queriam que fossem, a principio, seis salas, agora eu nem me lembro, mas
eram muitas salas com um orgamento irrisério. Eu acho que as parcerias que a
gente fez com os artistas, as escolhas curatoriais, expograficas que a gente fez, eu
acho que tornou possivel que a gente fizesse essa exposicdo tao potente como a

gente fez.

Entéo, € isso, ultrapassar essa questdo financeira, é péssimo que a gente tenha se
acostumado a trabalhar assim, mas a gente sabe, né, porque infelizmente é o que é

real pra inumeras instituicbes museais no pais. Entdo, assim, a gente fez. Dava pra
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ter feito algo muito mais potente, porque dinheiro faz parte, mas eu acho que

ultrapassando essas dificuldades, eu acho que a gente entregou um trabalho bom.

Resposta de Erika

Quem era o publico para o qual a gente tava desenvolvendo esse projeto curatorial?
A gente quis muito, também foi uma solicitagdo do proprio MUHCAB que a gente
fizesse uma ponte com os moradores da Providéncia e a gente tentou muito fazer
um direcionamento de protagonismo, pras pessoas da propria Providéncia ou do
territorio ao redor da Providéncia, mas também do proprio Morro do Pinto, das
pessoas que moram aqui também nas adjacéncias [...] O nosso direcionamento foi
falar da populacdo negra ndo s6 ancestral, mas também pra populacdo negra
contemporanea, pra populagdo negra periférica que vivia e vive aqui, vivia no
periodo que a gente fez a produgédo curatorial, mas que ainda vive e tem residéncia
aqui. O trabalho também de educagcdo que a gente tentou fazer foi trazendo os
trabalhos de pessoas que ja desenvolvem trabalho aqui trazendo o dialogo com o
Seu Milton®®, por exemplo, que ele é um ferreiro que tem um trabalho de serralheria
aqui ha muitos anos. Entdo a gente fez o projeto de expografia realizado e

elaborado com ele [...].

Eu penso que o aporte financeiro ele ficou muito pequeno pra demanda que foi
solicitada a gente. A gente queria trazer muito mais acessibilidade, por exemplo, a
gente ndo conseguiu. A acessibilidade que a gente teve na instituicdo foi muito
pequena, somente por causa do aporte financeiro. A gente queria fazer ndo sé pro
projeto expografico ser muito mais direcionado pra acessibilidade, também ser
melhor direcionado pra expografia, a gente queria comportar muito mais, por
exemplo, artistas. Nos fizemos esse dialogo com o acervo institucional, com artistas
que também trabalharam dentro de um projeto que ja era desenvolvido pelo
MUHCAB, a gente conseguiu convidar artistas contemporaneos pra exposicdo e a
gente conseguiu dar um valor muito pequeno como um convite pros artistas

desenvolver obras pra exposigéo [...].

29 Milton Santos de Andrade, que colaborou com a instalagdo “Preparagao” criando os objetos em
ferro que acompanhavam os vasos € as plantas.
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Foi uma exposigdo que a gente teve muito orgulho, né, ele também ta no nome, née.
“Protagonismos: memoria, orgulho, identidade”. Porque a gente queria transferir,
imprimir também muito o que a gente viu nesse lugar, dentro desse territorio, muitas
vivéncias, muitos dos trabalhos que s&o desenvolvidos aqui, muito das experiéncias
enquanto moradora desse lugar [...]. A gente conseguiu trazer obras da Tia Lucia,
que é uma artista que representa muito de como é desenvolvida a arte, de como é

feita a arte aqui no territério [...].

Entdo, quando a gente desenvolve cada sala falando também, fazendo uma afronta
com as obras que ja estavam na instituicdo e colocando artistas pra poder dialogar,
fazer um contraponto, um dialogo educacional muito voltado na perspectiva de
contraponto de obra, isso dentro da ideologia educacional, da propria fabricagdo da
obra, do objeto que tem uma perspectiva de que ndo era uma obra de arte, de que
iSso ndo poderia ser uma obra de arte, isso € uma fala né de um representante de
uma das instituigées”, da obra da Xilopretura, que ela fez em cima de um tecido,
que era muito utilizado. Ela faz uma obra, que é uma xilogravura, que também néo é
considerada por essa elite como uma obra de arte, entdo ela traz essa significéncia
da xilogravura em cima de um tecido que é menosprezado enquanto obra de arte.
Esse objeto enquanto obra de arte, ela ja ta trazendo um texto educacional,
institucional, curatorial e artistico. Empodera pessoas, faz um debate de classe, de
raga, territorial. Entdo, esse é o movimento educacional pratico que a gente
desenvolveu em todas as salas da exposi¢do. S&o praticas muito singelas que a
gente vai trazendo enquanto ponto de partida, de um olhar muito educacional, que é

desenvolvido muito pela nossa trajetoria [...]

Curar Protagonismos nos revelou, ndo apenas no processo, mas também
apos a abertura da exposicao, que a disputa que havia pela narrativa oficial sobre a
histéria do MUHCAB buscava recoloca-lo em um espaco colonizado. Embora
estivéssemos do lado de fora, contratados para o projeto, acompanhar o
desenvolvimento das atividades ao lado de todas as instituigdes envolvidas nos

mostrava que havia o desejo de uma institucionalizacdo de um museu tradicional

30 Em certo momento durante o trabalho, a producgdo da obra em questao foi questionada por
membros de algumas instituigdes por considerarem que os materiais e suporte utilizados nao a
constituiam como obra de arte.
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em um museu onde n&o cabia o tradicional. Por esta razdo, ouvir o que o publico

tem a dizer é fundamental.

3.3 O publico do MUHCAB

Para finalizar este capitulo, trago trechos de uma entrevista que realizei com
Mariana Maia, artista visual, professora e coordenadora do setor educativo do
MUHCAB, que atua na instituicdo desde sua reinauguracdo, em 2021. Mariana
acompanhou o processo de elaboragdo da exposi¢ao, auxiliando-nos nas pesquisas
de acervo e publico, e seguiu na instituicdo apds a abertura. Como profissional que
lida diretamente com os visitantes, ela pdde nos trazer relatos de sua experiéncia e
de sua equipe ao longo de quase trés anos.

Como ja mencionado, tinhamos uma dupla preocupacdo com relagdo a
entrega deste trabalho: o de atender as demandas institucionais, mas
principalmente o de atender ao publico que gostariamos de atingir. Erika havia
apontado em sua fala e aqui reforco o nosso empenho em querer, ainda no projeto
inicial, dialogar com as comunidades do entorno para coletar informag¢des sobre
aquilo que gostariam de encontrar no museu. Nosso trabalho e contrato foram
encerrados um més apos a abertura da exposi¢cédo, entdo todo o contato com os
visitantes e a manutencao da exposi¢cao em si seriam feitos de fato pela equipe da
instituicdo. E um interesse meu (e também de Stephanie e Erika) ouvir/ler sobre
algo de extrema importancia para os museus, que sao os estudos de publicos —
embora muitos ndo os fagam. Por meio deles, temos melhores condi¢cdes de avaliar,
readequar e propor novas agdes, uma vez que o0s retornos podem balizar as
programacgodes educativas e/ou artisticas dos museus.

Desta forma, busquei ouvir de Mariana quais foram os retornos que as
pessoas estavam dando a exposi¢ao. O relato dela, a seguir, mostra um pouco da
recepc¢ao do publico a exposicdo e como ela pdde contribuir, inclusive, nas demais
acdes que o0 museu promove. Para a conversa, pedi a Mariana que nos contasse
sobre as demandas do publico em relagdo a exposi¢ao e que tipo de impressdes
tinham sobre ela. Pedi também que apontasse recursos ou elementos que

funcionavam e n&o funcionavam na exposi¢cdo e que eram percebidos pelos
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publicos. A intengcdo nesta etapa do nucleo € mostrar a importancia da educacéao
nos processos museologicos e artisticos, aqui aliados também a curadoria, uma vez
que esta possui um poder de criar e narrar uma historia que sera apresentada a

sociedade.

Entrevista com Mariana Maia

A relagdo desse espago com o nosso entorno, né, com as escolas do entorno, com
0s projetos sociais e culturais do entorno, e tem a relagdo mais ampla com o Rio de
Janeiro, com o estado do Rio de Janeiro, com os turistas de outros paises. Nesses
ultimos trés anos também a pequena Africa mudou bastante, né, os olhos se
voltaram pra essa regido, entdo uma area que historicamente tinha um abandono,
hoje ela € muito mais procurada. A gente tem um movimento de turistas muito

maior.

O setor educativo foi um dos setores que mais movimentou publico no museu. A
gente tem outras experiéncias culturais aqui, né, o samba, baile charme, mas o
setor educativo é o setor que mais movimenta publico. O publico do educativo, em
sua maioria, € de escolas publicas, principalmente escolas publicas do Rio de
Janeiro, mas também muitas escolas publicas da Baixada Fluminense. E mais de
50%, né, chega a quase 60%. Outro grande publico educativo sédo as escolas

particulares e depois vem as universidades, ONGs e demais projetos.

“Protagonismos” € uma exposi¢do que é muito bem recebida pelo publico. A gente
tem uma grande quantidade de alunos no municipio do Rio que se identificam como
afrodescendentes e eles se sentem, é perceptivel que eles se sentem
representados na exposi¢do. Entdo imagens, né, que mostram corpo negro de uma
forma a exaltar os seus valores, o seu empoderamento, causa uma identificacdo

muito grande no nosso publico.

E o publico de colégio particular também se mostra muito interessado na exposi¢ao

ponto de vista de aprendizado, de tirar duvidas, né. E uma exposicdo que ela tem
um recorte artistico, mas também tem muitas informacdées histéricas e a gente no
educativo tenta ir levando a visita dentro dessas duas, desses dois caminhos, né,

sempre buscando o que o nome da exposi¢do propde, protagonismo, que o publico
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seja protagonista nas nossas visitas. Entdo € uma exposigdo que gera muitas

discussoes.

Ao longo desses anos, a gente criou também varias formas de interagir com essa
exposi¢cdo. Criagbes do educativo, de brincadeiras, de jogos... O publico que nos
visita € da educacéo infantil, passando pelo ensino fundamental, médio, jovens e
adultos, publico adulto, publico de idosos, pessoas de alto poder aquisitivo, pessoas
que sdo moradoras de rua. Essa exposi¢cdo atende a todos esses publicos e com
todos esses publicos a gente consegue fazer uma otima interagdo, mas em geral as
populagbes afrodescendentes se sentem muito pertencentes e abrigados aqui. O
trabalho educativo que a gente faz no territorio, a gente explorou artistas como a tia
Lacia, por exemplo, como tematica do ano para trabalhar com as criangas do

territorio.

Eu acho que um ganho muito grande é essa exposi¢cao ser feita com acervo do
museu, né. Existe uma necessidade, ja que € uma exposicdo de longa duragéo,
mas isso foi um ganho muito grande porque ao longo desse tempo a gente foi se
apropriando desses artistas, dessas histérias e isso foi se tornando cada vez mais

firme no nosso trabalho educativo.

A nossa relagdo tanto com o MAR quanto com o Museu do Amanhé se fortaleceu,
né, nesse transito entre museus. O Museu do Amanha trouxe muito publico diverso
pra ca. A gente tem no educativo essa dificuldade de ndo oferecer nenhum tipo de

transporte gratuito pras escolas, mas as escolas chegam aqui todas as semanas.

Criou-se uma confianga muito grande com nosso trabalho, né. A gente carece de
recursos materiais mesmo, recursos materiais e de pessoas, mas temos conseguido
dentro das nossas limitagbes. Mas € um trabalho que tem sido muito procurado. E
também uma confianga muito grande dos artistas, né, muitos artistas procurando o
museu para fazer exposicées temporarias. Entdo esse espaco que nao tinha uma
tfradicdo de exposicbes de arte contemporanea passou a ter depois da exposi¢céao
“Protagonismos”. Quando a gente retrocede, olha pra histéria do MUHCAB, do
Centro Cultural José Bonifacio, anterior a essa gestao, tiveram algumas exposigoes,

mas ndo eram assim de artistas, do cenario de artistas que tavam ali envolvidos em
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institui¢cbes oficiais. Eram pessoas que tavam ali de forma muito iniciante ainda, ou
exposicbes que abarcavam questbes religiosas, de artesanato, né. La atras na
histéria teve Abdias do Nascimento, teve Tia Lucia, teve Mauricio Hora, mas nao
criou-se uma tradicdo nesse espago de exposi¢cbes de arte contemporanea. E ai,
depois da exposigdo “Protagonismos” isso mudou. Logo no primeiro ano, a gente
comegou a ter muitos artistas do cenario carioca, de Sdo Paulo e de outras regidées
do pais também procurando o museu pra expor o seu trabalho na exposi¢cdo de
longa duragdo. Recebemos muitas doagbes também ao acervo, no ano passado a

gente fez uma exposigdo s6 com as novas aquisigées.

Vocé pode ter certeza que € uma exposicdo extremamente exitosa, assim nesse
sentido, sabe. Quando a gente chegou em 2021, tinha toda uma desconfianga com
esse espacgo, se ele ia ser funcional, se as pessoas que tavam aqui iam ficar ou iam
ficar sendo trocadas toda hora, por causa da histéria, né, do museu e a gente viu
que a exposicdo ajudou com certeza a gente reatar esses lagos. As escolas do
entorno nos procuram e eu té sempre enviando pra elas as atividades do museu.
Entao elas voltam varias vezes aqui, sempre querem olhar novamente a exposic¢ao,
ficam muito a vontade no espacgo. Os projetos culturais também que a gente tem no
nosso entorno, Lanchonete Lanchonete, Casa Amarela, Providéncias Ecologicas, se
tornaram frequentadores do espacgo, gracas a Deus, e esses lagos estdo ficando
cada vez mais firmes ao longo desses anos e com certeza a exposi¢cdo colaborou
isso. O quadro que tem na sala Abdias Nascimento, que é um quadro interativo, a
gente tem fotos incriveis das pessoas escrevendo palavras com desenhos naquele
quadro, né, “axé”, “amor”, o que se espera do MUHCAB... Ele foi um quadro que
sempre nos da alegria de olhar assim, ele tem sempre intervengbes, as vezes,
chega uma hora que ele fica completamente maluco, cheio de linhas, a gente vai la,
esvazia e comeca a aparecer de novo as intervengdes. Entdo eu acho que, assim, é

bem unanime isso o quao exitoso foi essa exposic¢ao.

Claro que nem tudo séo flores, claro relatar as questées, né. Por exemplo, a
questao tematica, como nés estavamos falando sempre tem alguma coisa que falta,
sempre tem alguma coisa que o visitante vem falar “porque que nao tem um
trabalho sobre isso, porque ndo tem um trabalho sobre aquilo”, né... Uma outra

questao, a questdo da acessibilidade também. Essa foi uma questao muito
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complicada, assim. A exposigdo praticamente ndo tem acessibilidade. Entdo a gente
Ja teve visitantes com baixa visdo que reclamaram de ndo ter nenhum suporte, né. A
gente ndo tem um profissional aqui também de LIBRAS, entéo isso é um problema

pra gente.

A gente, ao longo dos anos, também pensou em fazer mesmo que fosse uma coisa,
que nds mesmos fizéssemos audio descricdo das obras, mas como o ritmo do
MUHCAB é muito louco mesmo a gente ndo conseguiu fazer isso, mas na sua
reabertura a gente gostaria que isso acontecesse, de ter realmente pelo menos um
QR code, alguma coisa que traga uma acessibilidade pro publico.

E a interatividade também € uma coisa que nos €& cobrado. Ter algum tipo de
computador, de tela, sempre ¢ um chamariz pros mais jovens, né. Entdo a
exposicdo, ela conta muito com o mediador, né, com a pessoa que ta fazendo ali a
mediagdo e somos nds que criamos essa interatividade. Entdo quando o visitante
visita sem a mediagéo, existe ali uma relagdo menos proxima com a exposi¢do. Nao
€ que a experiéncia ndo seja boa, mas ja tiveram grupos que vieram com a
mediacdo vieram sem a mediagdo e falaram “nossa, mas com a media¢cdo é muito
mais interessante”. Porque realmente ndo tem uma interatividade, né. A gente sabe
quando o visitante vai na exposi¢cdo, se tiver so texto na parede, [ele] vai passar
pelo texto. Entdo quando aquele texto vem de uma forma mais atraente, geralmente

as pessoas se detém mais.

A gente teve um acréscimo a exposicdo, né, que foi a Sala dos Achados do Valongo
e ai a gente tentou manter a mesma visualidade, é uma sala muito pequenininha
com objetos que ndo eram artisticos, eram objetos arqueoldgicos, mas foi 0 mesmo

tipo de trabalho de mediagcdo que a gente fez de aproximar as pessoas.

E o restante da equipe do museu consegue trazer também um servigo educativo
bem interessante, né, a Janaina que é da nossa administragdo ja fez mediagédo
varias vezes, a Talitha [musedloga] ja fez mediacdo, a propria Sinara [atual diretora
do MUHCAB] ja fez mediagao e isso também tem sido um trabalho educativo, em
que toda a equipe esteja envolvida. Até a nossa querida equipe da limpeza, as

vezes, faz as vezes de mediagdo porque as pessoas perguntam e eles respondem e
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eles participam do nosso trabalho educativo. Algumas pessoas da equipe de
limpeza estdo ha mais tempo do que a gente aqui, entdo eles tém um total dominio

sobre as historias.

Eu nédo sei se vocé lembra quando antes, um pouco antes da abertura, vocé fez
uma mediacdo com toda a equipe. A gente levou isso pra sempre, assim, sempre a

gente ta com eles, nesse momento a gente ta em formagao [com] a equipe inteira.

A gente também ganhou uma obra interativa que meio que ela se soma a exposi¢do
Protagonismos que é uma obra do Lucas Ururahy, que fica no patio. Ela, muitas
vezes, a gente finaliza a visita com ela, que ela é uma escultura sonora, entao a
ideia é tirar o sapato e bater nela. Os graffitis que foram feitos, né, que eles acabam
fazendo parte da mediagéo junto com a exposi¢cdo Protagonismos também. Entdo a
gente sai da sala que fala sobre lutas e ja vai falar ali do graffiti que fala sobre as

lutas afro-brasileiras, né, sobre a revolugao dos Malés.

Eu coopero na curadoria das exposi¢cées temporarias, né, de escolher a exposi¢cdo
que vai entrar, de ajudar no que for necessario pra que ela acontega. Muitas vezes
as pessoas confundem que eu sou curadora do MUHCAB, eu falo que nao, sempre
cito vocé e as meninas. Eu fago questao porque o trabalho de vocés foi incrivel. Eu
acompanho a trajetoria de vocés e fico muito feliz da gente ter vocés trés como

curadores aqui da exposigdo Protagonismos.

Eu acho que a parte que causa mais incbmodo sdo aquelas frases do livio com a
carteira de trabalho. Essa que gera sim altas discussées principalmente entre os
Jjovens, né. Eles primeiro chamam atengdo a carteira de trabalho, ai a gente vai e
chama atengdo para os recortes do jornal e ai isso causa muito incbmodo nessa
perpetuacdo desse encarceramento das populacbes negras, a perpetuagcdo da
morte de jovens negros, a questdo de ta portando um documento entdo € uma parte
bem tensa que ja teve até choros e lagrimas ali em volta. Muitos jovens ficam
realmente muito emotivos. Ja teve mais de uma vez que as pessoas choravam
mesmo assim. Teve uma vez que foi um grupo universitario que tinha passado uma
situacao racial na UERJ, de Sado Gongalo. Eles nao falaram para mim antes, ai

comegou todo mundo a chorar, eu fiquei assim, meu Deus! Com jovens, as vezes, a
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gente entende, as vezes ficam emotivos com uma obra ou outra, mas um grupo de
adultos, universitario, e ai a professora me contou que tinha acontecido, que tinha
gerado protesto na universidade e tudo mais e que ela resolveu levar la, trazer aqui
no museu, e tava todo mundo muito emotivo. Entdo aconteceu mais de uma vez as
pessoas chorarem na exposi¢cdo Protagonismos. Apesar de ndo ser uma exposi¢cao
que traz imagens de choque, ndo se ftrata disso, mas as historias tocam
profundamente, né. Muitas das coisas que noés abordamos das tematicas tem
ressoam aqui no momento atual, entdo vocé tem persequigcéo religiosa, intoleréncia
religiosa, vocé tem uma série de coisas que a exposi¢cdo fala que sdo coisas do
contemporaneo que as pessoas em geral vivem aqui, né, principalmente na cidade

do Rio de Janeiro.

A proposta do percurso é um percurso circular, mas muitas vezes se torna uma
espiral porque os assuntos, eles retornam. Entdo, quando a gente fala da
ganhadeira da Xilopretura, ai tem a Luiza Mahin, no graffiti no mural. Entdo os
assuntos vao indo e vindo, sabe, e a gente vai falar do mapa, da ancestralidade, vai
fazer uma conexao ali com o Rona. Ai tem as esculturas da Carmen Barros, que a
gente volta a falar dos orixas, da importancia disso, de como uma cultura africana
permanece no Brasil. Entdo as coisas estdo sempre indo e vindo, muitas vezes a
gente ta numa sala, mas a gente faz “ah, lembra aquela obra que vocé viu na outra
sala?” Entdo ela ndo é exatamente circular, né, ela é ciclica, é um redemoinho. E

um movimento de Exu.

O nosso sonho é de muito mais profissionais, mas existe assim uma questdo real. A
gente tem que ir conquistando esse espago junto a prefeitura, mostrando a
importancia dessa historia [...]. Esse ano, a gente cavou essa obra que era muito
necessaria. O museu, vocés viram, tava caindo aos pedacgos e a gente fazendo um
tapa no buraco. Agora é uma grande obra que ta dando uma dignidade pra esse

espaco que ha anos ele néo tinha.

Ao longo dos anos a gente joga essa bola também para as pessoas que estdo a
nossa volta, essa proximidade dos projetos com o MUHCAB. O MUHCAB tem

sobrevivido muito nisso, de projetos de terceiros que vém para ca, ocupam esse
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espacgo, fazem projetos incriveis e a gente vai ganhando cada vez mais importéancia

no cenario artistico, no cenario cultural da cidade.

As palavras de Mariana corroboram a importancia social, cultural e ancestral
que o MUHCAB possui para o territério e a comunidade como um todo. O MUHCAB
€ um museu constituido majoritariamente por pessoas negras e institucionalizado
pela estrutura que o sustenta, porém bastante avesso aos modelos formais de
museus, 0 que se justifica, em boa parte, por conta de suas diversas agbes com 0s
publicos e pelo modelo de territorializacdo que possui. O dialogo com as
comunidades acontece de forma horizontalizada e isso se comprova pela grande
procura de visitantes que vdo ao museu de forma orgénica, de artistas que
procuram o espaco para exporem seus trabalhos, e também de outras instituicbes
na busca por parcerias.

O MUHCAB é um territorio contemporaneo de encontros ancestrais.
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OBRA 11. Tia Lucia. “Brasil e Africa: a escada e o dragdo”, sem data.
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Lucia Maria dos Santos, mais conhecida como Tia Lucia®', foi uma das
figuras mais importantes da Pequena Africa. Nascida na Bahia, se mudou ainda
crianga para a cidade do Rio de Janeiro e viveu na regido da Gamboa desde entéo.
Trabalhou como baba e empregada doméstica, e também como artista. Como
artista, deixou um legado relevante para o territério ao promover encontros culturais,
oficinas e propostas artisticas levando em consideragao a histéria da regiao.

O MUHCAB, antes Centro Cultural José Bonifacio (CCJB), abrigou durante
um tempo um atelié onde Tia Lucia produzia suas obras, que se apresentavam por
meio de diferentes linguagens. Muito envolvida com o préprio entorno, a artista
representava em suas obras a cultura negra e a ancestralidade por meio de
bonecas, desenhos, pinturas, colagens, intervengdes, performances, danga,
musica...

A obra em questao, “Brasil e Africa: a escada e o dragdo”, faz uma referéncia
direta ao hall de entrada no edificio onde se encontra o MUHCAB. Como vimos
antes, a escada apresenta este elemento, chamado por ela de dragéo, e que faz
referéncia a um simbolo portugués. Ao mesmo tempo, podemos nos perguntar
sobre que sentido essa escada em formato caracol teria ao dividir Brasil e Africa.
Seria um elo? Uma escalada circular de um continente a um pais? As cores da tela,
fazem referéncia ao pan-africanismo: ha algum simbolismo por tras disso?

Sabe-se, porém, que o CCJB era um dos espacos da cidade onde se
preservava e vivia a cultura afro-brasileira. Por estar na Pequena Africa, o CCJB
assumia essa funcao de ser o local — no Brasil, ao lado do Cais do Valongo — onde
as culturas africanas também se manifestavam. Um espaco para que a populagao
negra carioca e brasileira pudesse estar plenamente. No contexto da obra, seria o
CCJB a escada que ligaria o Brasil & Africa? Tia Lucia, com seu olhar sensivel, com
criatividade e qualidade, produzia obras que colocavam a cultura afro-brasileira no
centro, ou seja, como protagonista.

Como representar o nosso protagonismo?

31 | icia Maria dos Santos, conhecida como Tia Lucia (Bahia, 1933 - Rio de Janeiro, Rio de Janeiro,
2018). Néo foi possivel localizar a cidade natal da artista e o0 ano de nascimento é impreciso,
conforme indicado no catalogo da exposigédo “A Pequena Africa e o MAR de Tia Lucia”, no Museu de
Arte do Rio.
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REMONTAGEM

Uma exposicdo como vemos em um museu ou instituicdo cultural tem seu
inicio na fase de pesquisa, quando comegamos a (ou recebemos a demanda de)
pesquisar um assunto de relevancia para a sociedade. Sao leituras, transitos,
recortes, possibilidades de construgcdo de uma narrativa que possa, naquele tempo
e local, estabelecer um dialogo com o publico. O tema central &€ subdividido em
chaves que buscardo dar conta de apresentar as diferentes perspectivas do
assunto. Com isso, sao feitas as escolhas curatoriais, as sele¢gdes de obras, os
textos, as relagdes, os cddigos, as negociagdes...

Depois de pronta, os publicos passam a conhecer e interagir com a mostra e
€ na interagdo deles com ela que conseguimos identificar nuances antes
despercebidas, impressdes, reconhecimentos e/ou afastamentos. Em certa medida,
quando incluido nos processos curatoriais, o setor de educagao tem a competéncia
de criar pontes entre publico e discurso curatorial e auxiliar no desenvolvimento da
narrativa expositiva. No entanto, quando este movimento nao acontece, € a partir da
abertura da exposi¢ao que conseguimos identificar as formas de retorno.

Além disso, existe uma questao sobre o resultado final da exposicéo e de seu
contato com o publico: o tempo. Ele, nas suas infinitas formas de manifestagao,
pode interferir na experiéncia das pessoas, seja pelo tempo cronolégico em que a
exposicao estiver em cartaz, em que se contam os dias, as semanas ou 0s meses
de exibigao, seja pelo tempo historico, tempo curvo do movimento, tempo espiralar,
tempo cosmico... (MARTINS, 2021). A percepcédo dessas formas de entender o
tempo refletem também nas possibilidades de se recontar a histéria de uma
exposigao.

Obviamente, incidem sobre isso questdes de ordem financeira ou logistica,
por exemplo, que poderiam impedir a circulagdo de uma exposi¢ao. O préprio tempo
poderia ser um fator, inclusive. No entanto, busco aqui mostrar que uma
remontagem de uma exposigcdo — ou uma itinerancia — é uma possibilidade de
recontar uma histéria, que ja nao sera mais a mesma, porque o tempo, espiralar,
muda.

Ainda que a exposi¢ao traga as mesmas obras, o tempo em que se inscreve

€ outro, consequentemente e as pessoas com quem busca se relacionar serao
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outras. Da mesma forma, as questdes aqui trazidas também se ressignificam com o
tempo.

Ao longo da escrita, busquei refletir sobre o que acontece em situagbes em
que uma curadoria negra € feita em uma instituicdo, quais sdo os fatores que
incidem sobre a sua pratica e que podem por em risco ou elevar seu trabalho.
Especificamente, preferi focar mais nas possibilidades e mostrar como, nos
tensionamentos, a nossa pratica pode se fazer presente.

Vemos que o racismo estrutural, manifestado institucionalmente neste caso,
gera impactos significativos na atuagao profissional de uma pessoa curadora negra,
que tem dificuldades em conseguir uma colocacéao profissional que nao seja apenas
de forma autbnoma ou independente. Além disso, o racismo que se apresenta
nesses espacgos, interfere também na producao intelectual dos profissionais, que
tém suas praticas questionadas e/ou invisibilizadas. Em muitos casos, sdo também
durante os processos de negociacdo que ele aparece, ou seja, nas tentativas de
mudanca de discurso, na selecao de obras, na escrita dos textos...

Apesar da questdo, vemos alguns avangos acontecendo, com um crescente
de profissionais negros e negras no campo que, por suas experiéncias e
intelectualidades, tém construido narrativas expositivas multiplas, sejam elas
direcionadas a discutir raga, género e classe ou qualquer outro assunto que
considere relevante para suas praticas. Embora o cenario ainda nos mostre uma
grande lacuna de pessoas negras ocupando lugares de poder, aos poucos, mostras
realizadas em grandes instituicbes por pessoas curadoras negras tém inspirado
outras pessoas a buscarem mais insercdo na arte, em um movimento de
desterritorializacdo e reterritorializacdo dos espacos. Ao modificarem essas
estruturas, talvez seja possivel reorganizar e redistribuir as oportunidades.

Falar um pouco da experiéncia no MUHCAB traz inicialmente dois pontos: o
primeiro € a oportunidade de contribuir, por meio de Protagonismos, com a historia
da instituicdo ao estabelecer com a instituicio mais um compromisso com a
sociedade, por meio da arte e da educagcao. O MUHCAB, por sua historia que nao
se limita a 2017, ano de sua criagdo, mas que se baseia também pelos anos em que
o Centro Cultural José Bonifacio esteve em funcionamento, € um museu de territorio
que cada vez mais se territorializa, se fortalece e retorna de forma horizontalizada
suas agdes aos publicos. O segundo ponto é esta experiéncia que compartilhei com
Stephanie e Erika e tantas outras pessoas que estiveram no processo, como
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Gabriela. A importancia de ter podido trabalhar em um museu tao significativo para
nos e para 0s nossos €, sem duvidas, uma grande oportunidade de aprendizado e
crescimento profissional e pessoal, atuando naquilo que ao longo do tempo temos
feito, a democratizacdo da arte por meio da educacado e da curadoria. Com tudo
isso, o MUHCAB inscreve no tempo e no espacgo a oralitura (MARTINS, 2003) de
diferentes corpos em mais um momento de sua historia, que ainda ha muito
caminho para espiralar. Aqui, resta agradecer.

Finalmente, nesta escrita mediada, transitaram curadoria, arte e educacao,
atravessadas por um recorte racial que perpassa camadas de memoria e
identidade. A ultima obra apresentada aqui, de Sonia Gomes*, finaliza o texto, mas
reinicia novas discussdes. Como sugerido nesta remontagem, as palavras se
encerram neste tempo para recomegarem em outros, alimentadas de novos

saberes, transformadas.

%2 Sonia Gomes (Caetanodpolis, Minas Gerais, 1948). Artista, sua produgéo se baseia na criagcéo de
téxteis, combinando cores, texturas, aderegos, movimentos e memoarias, que atravessam questdes
de identidade racial. Seus trabalhos tém relagdo intima com a casa, a familia e a intimidade do corpo,
criando elos com sua propria vida.
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OBRA 12. Sénia Gomes. “Sem titulo” (série Torgdo), 2022.

Tecidos diversos sobre arame. 71x84x38cm
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As obras de Sonia Gomes sdo um bom exemplo para falarmos do tempo e de
sua tessitura, em varias formas. A artista cria composi¢cdes abstratas utilizando
objetos do cotidiano recebidos ou presenteados. Os objetos que chegam possuem
as historias de seus donos e, ao chegarem as maos da artista, iniciam outro
processo de construgdo de memoaria. A artista diz que cria com respeito ao material
que foi doado.

Embora os trabalhos ndo sejam figurativos, os retalhos e objetos que
compdem suas obras remetem a uma materialidade onde é possivel refletir sobre
raca e género, em um viés critico que relaciona esses temas a memoria e a
intimidade. Sao objetos carregados de afeto e transformados em desenho, linha, cor
e escultura. Por meio de sua producdo, Sonia revela um olhar afetivo ao passado,
reconstruido para o presente e sua obra nos conduz a um olhar investigativo pelos
pedacos e retalhos, identificando elementos, formas e texturas que nos reconduzem
a memorias e afetos pessoais.

Além disso, o movimento criado pelas tor¢cdes indica também o movimento do
tempo: as curvas feitas e os caminhos que sao percorridos; os encontros e os
desencontros; as possibilidades de reencontros. As ideias de memoria e identidade
dao a obra uma forma escultérica com contornos organicos, desenhados por uma
memoria viva que estes vestigios carregam.

Costurando nossas linhas e palavras, que formas damos ao tempo?
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